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Per una definizione storica  
di ‘dilettante’ (1660-1800)
1. Fondazione del concetto (1)
1.1 Questioni preliminari
intorno all’uso del termine ‘dilettante’, per indicare chi si 
occupa di un’arte o di una disciplina non per professione ma 
per piacere, si riscontra una notevole confusione dovuta al so-
vrapporsi di più funzioni, lingue e miti culturali che hanno con-
dotto a intendere il termine come una categoria atemporale del-
la modernità, invece che come una figura culturale ben definita, 
emersa nel XVii secolo (come termine distintivo rispetto alla 
definizione delle categorie professionali emergenti nel campo 
delle arti) e che si esaurì con la rivoluzione francese. chiarisco 
subito che non intendo qui occuparmi del dilettante nel sen-
so moderno e borghese del termine (che si impone, appunto, 
dopo la rivoluzione francese), ma della sua realizzazione storica 
e sociale in epoca di antico regime, quando indicava un uomo 
– solitamente, ma non necessariamente, aristocratico – che si 
occupava di un’arte o di una disciplina per proprio piacere, in 
un luogo privato e rifiutando la mercificazione della sua attività. 
i dizionari storici della lingua italiana, dal tommaseo al Bat-
taglia e fino al Gradit di de Mauro (2), indicano il 1681 come 
(1) ringrazio francesco Bruni e annarita colturato per i preziosi suggerimenti.
(2) non affronta il problema della prima attestazione il Vocabolario della lingua ita-
liana diretto da a. duro. aggiungo, per il campo musicologico, il LesMu – Lessico della 
letteratura musicologica italiana 1490-1950, a cura di f. niccolodi e P. trovato, firenze, 
franco cesati, 2007 con cd-rom: alla voce ‘dilettante’ porta attestazioni dal 1720 (cioè 
dal Teatro alla moda di Benedetto Marcello) e afferma in nota: «in tale accezione il 
termine dilettante è attestato in italia a partire dalla fine del XVii secolo» rimandando 
alla voce di e. ReiMeR, Kenner – Liebhaber – Dilettant, in Handwörterbuch der musika-
lischen Terminologie, hrsg. von H.H. eggebrecht, Wiesbaden, steiner,1972, iii,1.
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prima attestazione del termine ‘dilettante’ in lingua italiana 
(il riferimento è alla voce dedicatagli nel Vocabolario toscano 
dell’arte del disegno di filippo Baldinucci); le ricerche che ho 
condotto mi hanno permesso, come vedremo, di arretrare la 
prima attestazione in italiano al 1674 e in veneziano al 1660 
(3). È evidente come la nuova datazione non conduca a una va-
riazione significativa, anzi essa conferma che il termine appare 
soltanto nel secondo seicento e nel campo artistico. di fronte 
a questa situazione storica, l’uso e l’estensione temporale del 
termine dilettante hanno subito il fascino del mito culturale 
del rinascimento italiano nella sua declinazione burckhardtia-
na: è facile e appagante identificare il dilettante con l’artista 
del rinascimento, con i suoi ideali di pienezza realizzativa e 
magari di dominio dello scibile umano. lo status aristocratico 
del dilettante ha certo facilitato tutto questo e ha favorito la de-
formazione prospettica che è avvenuta nella cultura novecen-
tesca, nel senso che la passione disinteressata del dilettante per 
l’arte è stata ritenuta prova sufficiente per proiettare al Quat-
trocento la categoria secentesca del dilettante stesso. tutta la 
rinascita italiana, almeno da alberti in poi, è stata letta sotto 
la categoria del dilettantismo aristocratico (anche quando gli 
artisti in questione aristocratici non erano): non è raro leggere 
che il dilettante esisterebbe dal XV secolo e soprattutto che il 
dilettante coincide con la figura ideale del cortigiano castiglio-
nesco (dimenticando che quello era per prima cosa un uomo 
(3) cfr. infra § 2. il termine ebbe una vasta fortuna europea: esso è attestato dap-
prima in inglese, fin dal 1720 secondo l’ultima edizione dell’Oxford English Dictiona-
ry; i dizionari precedenti, dal Dictionary of the English Language di samuel Johnson 
del 1755 al New English Dictionary di J. Murray del 1897, segnalavano come prima 
data la fondazione della Society of Dilettanti del 1733-34. secondo il Französisches 
Etymologysches Wörterbuch di W. Von Wartburg, iii, 32, il termine dilettante entra in 
francese nel 1740 con le Lettres écrites d’Italie del Président de Brosses, dato ripreso 
dai tutti i dizionari successivi; ma occorre ricordare che le Lettres furono pubblicate 
nel 1836 e non a caso il Dictionnaire de l’Académie française introdusse il termine solo 
nella settima edizione del 1878; il termine non compariva ancora nel Dictionnaire 
critique de la langue française di Jean-françois féraud (Marseille, Mossy, 1787) che 
conteneva invece le voci ’amateur’ e ‘amatrice’. Per quanto riguarda il tedesco, la pri-
ma attestazione è del1759 secondo H. scHuLz – O. BasLeR, Deutsches fremdwörter-
buch, Berlin-new York, 1999, Bd. 4, p. 580 ss. Ma sul termine tedesco si veda infra 
n. 17. Per le prime attestazioni nelle lingue straniere cfr. anche il Dizionario di italiani-
smi in francese, inglese, tedesco, a cura di H. stammerjohann et alii, firenze, accade-
mia della crusca, 2008.
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d’armi, che poi aveva altre caratteristiche e che la sua funzione 
principale era confrontarsi col principe, come emerge nel iV 
libro del Cortegiano). È anche un’operazione semplice quella 
di ridurre il dilettante al modello aristocratico rinascimentale: 
basta non fare ricerche in proposito sulla nascita del termine e 
non porsi il problema del suo significato storico-sociologico, 
ma renderlo una categoria astorica slegata dal mercato dell’arte 
e dai rapporti di produzione culturale. in questa trappola, in 
questa facile semplificazione sono caduti anche alcuni maestri 
degli studi letterari e musicali novecenteschi: Jules combarieu 
nella sua Histoire de la musique (Paris, colin, 1913, vol. ii, p. 
222) riconduceva la figura di un autentico dilettante settecen-
tesco come Benedetto Marcello al «type séduisant de l’artiste 
italien et, plus spécialement, de l’artiste de la renaissance». 
combarieu, a dispetto del concetto ancipite che il settecen-
to ebbe del rinascimento (4), proiettava il minore dei fratelli 
Marcello sull’ideale dell’artista fondato da Burckhardt e dagli 
altri studiosi stranieri del rinascimento; in tempi più recenti 
prevale la prospettiva opposta: ovvero si tende a studiare il ri-
nascimento per vedervi la preistoria del dilettante settecente-
sco. così ha fatto anche Paul oskar Kristeller, che pure ha poi 
limitato la portata di quest’assimilazione con la constatazione 
che il dilettante emerge chiaramente durante il passaggio de-
finitivo dalla divisione medievale e rinascimentale delle arti al 
moderno sistema delle belle arti (5). tuttavia questa tradizione 
ha rinnovato la propria fortuna con il recente libro di alexan-
(4) Mi paiono sempre valide le considerazioni di F. cHaBOd, Il Rinascimento nelle 
recenti interpretazioni, in idem, Scritti sul Rinascimento, torino, einaudi, 19813, p. 
8 che a fianco dell’ammirazione per l’arte rinascimentale vedeva nell’interpretazione 
settecentesca la condanna per «la povertà della sua vita morale, l’indifferentismo etico 
e religioso de’ suoi rappresentanti, la tirannide dei principi e la corruzione del popolo» 
per giungere a una visione del rinascimento come «Giano bifronte, tutto luce per un 
lato, ma tutto ombra dall’altro».
(5) P.O. KRisteLLeR, Il sistema moderno delle arti, in Concetti rinascimentali 
dell’uomo e altri saggi, firenze, la nuova italia, 1978, pp. 227-314; Kristeller, per la 
verità, attenua le sue affermazioni con la seguente dichiarazione: «l’occupazione di 
chi si dedica a queste belle arti non è ancora però chiaramente distinta dal tirare di 
scherma, andare a cavallo, dedicarsi alla cultura classica, raccogliere monete o meda-
glie o curiosità naturali da altre attività ugualmente degne. tuttavia sembra ci sia un 
carattere di affinità fra le varie arti nel loro effetto sul dilettante e, dalla prima metà del 
diciassettesimo secolo, il gusto e il piacere prodotti dalla pittura, dalla musica e dalla 
poesia appaiono ad alcuni autori di natura simile» (p. 257).
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der rosenbaum (6), che crede di individuare in leon Batti-
sta alberti il prototipo del dilettante e consacra un capitolo 
a castiglione e alla casa dei Medici come esempi di dilettanti 
(7): di qui rosenbaum parte per un’analisi astorica che legge 
ogni interesse artistico delle classi dominanti come esempio di 
dilettantismo (peraltro nel senso allargato a ogni attività che 
esso assumerà soltanto dopo la rivoluzione francese) a parti-
re dal XV secolo, senza distinguere tra le varie accezioni dei 
termini nelle lingue europee e senza comprendere che molte 
delle posizioni esposte, tra XV e XVii secolo, sono interne al 
rinnovamento culturale che portò al riconoscimento delle arti 
visive come attività intellettuali e non più come arti meccani-
che. Ma questo percorso durò alcuni secoli e soltanto al suo 
termine, con la fondazione delle accademie statali, si giunse a 
una professionalizzazione moderna degli artisti: da questa pre-
tesa “professoralità” dell’artista accademico o dell’attore (che 
va a definirsi comico “dell’arte”, intendendo questa come una 
sorta di corporazione professionale) cercarono di distinguersi 
coloro che si dedicavano alle varie arti rifiutando di farne lucro. 
certo erano esistiti prima del 1660 aristocratici che si de-
dicavano alle arti, alla musica o al teatro (esattamente come 
altri si dedicavano alla caccia, alla meccanica, all’astrologia o 
(6) a. ROsenBauM, Der Amateur als Künstler. Studien zu Geschichte und Funktion 
des Dilettantismus um 18. Jahrhundert, Berlin, Mann Verlag, 2010. nonostante un’im-
pressionante bibliografia secondaria il libro non affronta quasi mai il problema dell’e-
mergere della categoria di dilettante e le sue declinazioni nelle varie lingue europee. 
non erano mancate in ambito tedesco letture ben più articolate e criticamente fondate 
come, in campo musicale, quella di c. daHLHaus, Der Dilettant und der Banause in 
der Musikgeschichte, in «archiv für Musikwissenschaft», XXV, 1968, 3, pp. 157-172.
(7) occorre sottolineare un’altra tendenza che si sta verificando, in particolare in 
ambito anglosassone e nelle scienze sociali: quella di identificare nell’uomo ideale del 
rinascimento il polo positivo e nel dilettante (in senso moderno, cioè post rivoluzione 
francese) il polo negativo di un atteggiamento contrario alla specializzazione. si veda 
M.d. Leung, Dilettante or Renaissance Person? How the Order of Job Experiences 
Affects Hiring in an External Labor Market, in « american sociological review», 79, 
2014, 1, pp. 136-158: «social actors who move across categories are typically disadvan-
taged relative to their more focused peers. Yet candidates who compile experiences 
across disparate areas can either be appreciated as renaissance individuals or penalized 
as dilettantes». Più in generale sulla dialettica tra dilettanti e professionisti nella vita 
moderna cfr: M. gRaBeR, Amateurs and Professionals. The Virtuoso, the Dilettante and 
the Public Intellectual, in idem, Academic Instincts, Princeton and oxford, 2001, pp. 
12-24.
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all’alchimia), ma non provavano il bisogno di darsi una defini-
zione che li distinguesse dai professionisti: fu il nuovo assetto 
assegnato alle professioni delle arti del disegno a creare la ne-
cessità di definire la condizione di chi non era autorizzato da 
un’accademia statale a professare come artista. fu nella prima 
parte del XVii secolo, infatti, che le accademie iniziarono a 
stabilire chi era artista e chi no e a dare patenti di professiona-
lità o, meglio, di professoralità: si trattava di un nuovo princi-
pio professionale che certificava il dissolvimento della bottega 
come luogo di preparazione dell’artista e poneva le basi per il 
superamento definitivo dell’opposizione tra arti liberali e arti 
meccaniche. il caso più noto è forse quello dell’accademia di 
san luca a roma, alla quale nel 1620 urbano Viii concesse 
di stabilire chi poteva professarsi artista a roma (8): da allora 
in poi le accademie pubbliche di disegno ebbero la facoltà di 
sancire il titolo di “professore” delle arti, cioè di artista pro-
fessionista, soltanto ai loro membri. nella sua Vita di Salvator 
Rosa filippo Baldinucci riporta un aneddoto significativo e che 
riguarda, appunto, la distinzione posta tra i professori e chi 
non lo è, tra colui che professa l’arte per riconoscimento di 
un’istituzione e colui che, pur giungendo a risultati apprezzati, 
non è riconosciuto come artista: 
aveva egli fatto esporre nel chiostro della chiesa di san Giovanni decollato 
[…] un quadro fatto da uno di professione cerusico ma che per suo diletto 
anco dipigneva. era lo stesso salvatore in quel luogo ove molti pittori eran 
concorsi i quali, avendo assai lodato il quadro, dimandarono al rosa chi l’a-
vesse dipinto. «Questo, per vostro avviso – rispose salvatore – è un quadro 
fatto da un pittore che i signori accademici della chiesa di santo luca non 
hanno voluto ammettere nella loro accademia e questo perché l’ordinaria 
professione di lui è la chirurgia […] coll’ammetterlo, avrebbero avuta fra 
loro persona a cui saria stata facil cosa il rassettare le loro stroppiature» (9).
il commento di Baldinucci a quest’aneddoto insiste soprat-
tutto sul penchant satirico di rosa e sui motivi per cui si inimicò 
gli altri artisti, ma l’aneddoto presenta in realtà l’opposizione 
tra professori e dilettanti e mostra come a roma questa divisio-
(8) cfr. almeno F. HasKeLL, Mecenati e pittori, firenze, sansoni, 19852, pp. 45-47.
(9) F. BaLdinucci, Notizie dei professori del disegno da Cimabue in qua, a cura di 
f. ranalli, firenze, Batelli, 1845-47, V, p. 438.
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ne fosse creata e istituzionalizzata dall’accademia di san luca, 
l’unica, appunto, a poter stabilire chi poteva professare l’arte; 
gli esclusi, benché possedessero le competenze artistiche, non 
avrebbero avuto una definizione per i cinquant’anni seguenti. 
il problema di definire chi si dedicava per proprio piacere ad 
un’arte e distinguerlo da chi la esercitava per professione fu un 
problema di lunga durata: non era sufficiente la definizione ri-
nascimentale di intendente (allora caratterizzato per lo più dalla 
competenza passiva in materia di arti, e che invece acquisterà 
carattere oppositivo al dilettante nel seicento) e nello stesso 
XVii secolo era diversa la concezione del virtuoso, non caratte-
rizzato dall’appartenenza sociale e spesso legato al fatto di trar-
re profitto economico dalla propria arte (10). fino al secondo 
seicento mancò il termine per indicare chi si applicava a un’arte 
per proprio diletto: chi come Giulio Mancini tentò di parlarne 
negli anni Venti, dovette ricorrere a delle perifrasi. dopo essere 
entrata nel mondo dell’arte nel secondo seicento, la definizione 
di dilettante si estese poi a chi si dedicava alla musica, al teatro 
e, progressivamente, alle scienze e alle discipline più disparate.
il termine ‘dilettante’ va dunque a coprire un vuoto di defi-
nizione creatosi nel momento in cui le arti figurative vengono 
finalmente distinte dalle arti meccaniche, ma non si è ancora 
giunti al settecentesco système des beaux-arts nel quale tutte le 
arti saranno sorelle: una sistemazione che viene preannunciata 
dal Cabinet des beaux-arts di Perrault nel 1690 e definitivamen-
te sancita da charles Batteux nel 1746 (11). in questo senso il 
dilettante è la figura sociologica di antico regime che rappre-
senta il cultore del mondo dell’arte, ma non ha un carattere 
univoco e la definizione vedrà vari cambiamenti tra il secon-
do XVii secolo e la fine del XViii: a seconda delle arti e dei 
periodi, il dilettante può essere definito per avere competenze 
attive o passive e la sua figura viene spesso opposta a quella di 
(10) in questo senso lo usa spesso Boccalini nei Precetti di Parnaso.
(11) il punto d’arrivo di questo percorso sarà rappresentato da cH. Batteux, Les 
beaux-arts réduits à un même principe, Paris, durand, 1746. Ma un’anticipazione era 
già in cH. PeRRauLt, Le cabinet des beaux-arts del 1690 (si veda l’ed. italiana curata da 
G. di liberti, Palermo, aesthetica preprint, 2009). sulla questione cfr. P.O. KRisteL-
LeR, Il sistema moderno delle arti cit.
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chi ha una più fondata capacità di giudizio (intendente, perito, 
in seguito conoscitore, ecc.): ma dopo la rivoluzione francese il 
dilettante sarà superato dalle figure del collezionista moderno 
e del connoisseur, diversamente caratterizzati dalla varietà di 
appartenenza sociale e dalla rinuncia alla competenza attiva 
(che rimarrà invece a livello basso nei dilettanti moderni, dai 
filodrammatici ai pittori della domenica) (12). Più difficile tro-
vare delle attestazioni del termine dilettante in campo teatrale 
nel seicento, ma certo la pratica esisteva e fu continuata nel 
XViii secolo, quando il termine è peraltro attestato anche in 
campi molto diversi tra di loro, dalla matematica, all’agricoltu-
ra, all’allevamento dei cavalli (13).
Quello che non muta nella definizione di dilettante nel pe-
riodo preso in esame, e che caratterizza in profondità il suo 
status, è la rinuncia al trarre guadagno dalla propria arte: l’ari-
stocratico decadrebbe dalla sua posizione sociale se scendesse 
alla pari con gli artisti, attori o musicisti “mercenari”, come 
si diceva allora. Meno problematico l’addio alla definizione di 
dilettante per i ricchi dilettanti provenienti dal ceto borghese: 
oggi, con un anacronismo, si tende a definire attore “dilettan-
te” Gian lorenzo Bernini per la prima parte della sua attività 
recitativa, ma gli si nega giustamente la definizione dal mo-
mento in cui si trasforma in impresario (14). ancor più chia-
(12) Per un bilancio rimandiamo al § 2.4.
(13) si vedano ad esempio i seguenti titoli: F. BOnsi, Il dilettante di cavalli istruito 
dove si tratta del governo, delle malattie, e della medicina de’ cavalli, Venezia, Gianbat-
tista occhi, 1757; G.f. scOttOni, Le agrarie di un dilettante, Venezia, fenzo, 1770; 
anOniMO, Il dilettante de’ cavalli: dato in luce sotto il nome di saggio sopra le razze, in 
cui trattasi delle razze delle giumente, e stalloni, e de’ puledri, Venezia, locatelli, 1782; 
V. FOssOMBROni, Saggio di un dilettante di matematica sulle equazioni di condizione: e 
sopra l’invenzione della brachistocrona, s.l., 1791; anOniMO, Il dilettante di aritmetica, 
Genova, caffarelli, 1796.
(14) sull’attività teatrale di Bernini cfr. c. MOLinaRi, Note in margine all’attività 
teatrale di G.L. Bernini, in «critica d’arte», iX, 1962, 52, pp. 57-61 (poi in idem, Le 
nozze degli dei: un saggio sul grande spettacolo italiano del Seicento, roma, Bulzoni, 
1968); F. angeLini, L’illusione comica in G.L. Bernini, in Le théâtre italien et l’Europe 
(XVII-XVIII siècles), firenze, olschki, 1985, pp. 169-178; s. caRandini, Le metamor-
fosi di una nuvola. Gian Lorenzo Bernini drammaturgo, scenografo, personaggio e attore, 
in Teatro e palcoscenico dall’Inghilterra all’Italia 1540-1640, a cura di a.M. Palombi ca-
taldi, roma, Bulzoni, 2001, pp. 211-226; R. ciancaReLLi, Sistemi teatrali nel Seicento. 
Strategie di comici e dilettanti nel teatro italiano del XVII secolo, roma, Bulzoni, 2008. 
Mette in dubbio la trasformazione in impresario e. taMBuRini, Gian Lorenzo Bernini 
e il teatro dell’Arte, firenze, le lettere, 2012.
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ro l’esempio del musicista tomaso albinoni, che fino al 1711 
visse grazie ai proventi del mercato della carta e fino ad allora 
si dichiarò dilettante; in seguito a un dissesto finanziario e al 
fallimento del negozio di carta ereditato dai genitori, dal 1711 
visse insegnando canto e facendo probabilmente pagare le sue 
partiture, rinunciando così alla qualifica di dilettante (15).
esiste un altro problema di definizione causato dalla fortuna 
europea del termine e dalla concorrenza dei termini analoghi 
in altre lingue: come è noto il termine dilettante ha avuto mol-
ta fortuna in europa, particolarmente in Gran Bretagna, dove 
nel 1734 verrà ufficialmente fondata la society of dilettanti 
(16), costituita inizialmente da nobili con interessi archeologici 
che avevano alle spalle l’esperienza del Grand tour in italia. 
Ma questa fortuna europea (per la quale cfr. n. 3) qualifica la 
parola ‘dilettante’ come una sorta di ‘europeismo’, nel senso 
assegnato a questo termine da leopardi nello Zibaldone (17): 
una parola che acquista varie declinazioni e accomuna termini 
analoghi, ma non coincidenti, nelle altre lingue; una sorta di 
campo semantico allargato alle lingue europee di cultura, se 
così si può dire prendendo in prestito e adattando la vecchia 
Wordfeldtheorie di Jost trier.
nella cultura tedesca si impone inizialmente il termine 
Kunstliebhaber, o semplicemente Liebhaber, che corrisponde 
al dilettante aristocratico dell’uso del settecento italiano; ma 
(15) cfr. R. giazOttO, Tomaso Albinoni. “Musico di violino dilettante veneto” 
(1671-1750), Milano, Bocca, 1945, p. 29 ss.
(16) al di là dei resoconti delle spedizioni archeologiche nel XViii secolo, mi 
limito a segnalare la vecchia storia della società di L. cust, History of the Society of 
Dilettanti, london, Macmillan, 1898 e due volumi di anni recenti: B. RedFORd, Dilet-
tanti: The Antic and the Antique in Eighteenth-Century England, los angeles, J. Paul 
Getty Museum - Getty research institute, 2008; J.M. KeLLy, The Society of Dilettanti: 
Archaeology and Identity in the British Enlightenment, new Haven & london, Yale 
university Press, 2010. sull’associazionismo in Gran Bretagna cfr. P. cLaRK, British 
Clubs and Societies 1580-1800: The Origins of an Associational World, oxford, oxford 
u.P., 2000.
(17) soprattutto nelle pagine 1214-1229 del ms. propone un vocabolario filosofico 
europeo; si veda questa citazione: «dovrebbe chi prendesse questo assunto definire 
e circoscrivere colla possibile diligenza il significato preciso di tali parole o termini, 
e recarne dalle diverse lingue, dov’elle sono in uso, esempi giudiziosamente scelti di 
scrittori veramente accurati e filosofi, e massime quegli esempi dov’è contenuta una 
definizione filosofica dell’idea significata dalla parola» (g. LeOPaRdi, Zibaldone di pen-
sieri, a cura di G. Pacella, Milano, Garzanti, 1991, p. 745 (1225)).
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nella seconda metà del XViii secolo (il Deutsches Fremdwör-
terbuch lo segnala dal 1759) si afferma il termine Dilettant (18), 
inizialmente con una duplice connotazione: positiva in campo 
musicale, negativa nelle altre arti. Proprio quest’ultima conno-
tazione diventerà dominante e il termine andrà così a indicare 
verso la fine del XViii secolo il dilettantismo in senso moder-
no, come applicazione a un’arte senza averne acquisite le basi 
attraverso lo studio e l’esercizio sotto i maestri. la cultura in 
lingua tedesca fu portatrice di una profonda critica al concetto 
di dilettante, forse anche a causa di un’erronea ricezione del-
la polemica che si era innescata in francia sugli amateurs: se 
sulzer negli anni settanta del XViii secolo tenta ancora una 
distinzione classica tra i vari attori in campo artistico (Künstler, 
Kenner, Liebhaber), la cultura successiva, sia in ambito classi-
cista che romantico, elabora una critica del Dilettant: Goethe 
e schiller progettano un saggio Über den Dilettantismus dove 
avrebbero prevalso i tratti negativi (cfr. infra § 2.3), ma la fi-
gura del Dilettant diventa centrale nel panorama letterario, in 
particolare come protagonista dei romanzi di formazione e in 
opposizione idealista al filisteismo. 
ancor più complessa la relazione col termine francese ama-
teur, col quale il termine dilettante condivide una vasta fortu-
na europea che li vede spesso sovrapposti o interscambiabili 
(anche nell’italiano contemporaneo la concezione moderna del 
dilettante coincide con la pratica ‘amatoriale’). difficile sta-
bilire se, come pensava Jean-Jacques rousseau (19), il termi-
(18) al di là dei dizionari (quello dei Grimm segnalava la parola dal 1762) nella 
cultura tedesca recente vi è stata una grande attenzione allo sviluppo del concetto e dei 
vari significati di ‘dilettant’; si vedano almeno H.R. Vaget, Der Dilettant: Eine Skizze 
der Wort-und Bedeutungsgeschichte, in «Jahrbuch der deutschen schillergesellschaft», 
14, 1970, pp. 131-58; J. stenzeL, Hochadelische dilettantische Richterspruche. Zur 
frühesten Verwendung des Wortes ‘Dilettant’ in Deutschland, ivi, 18, 1974, pp. 234-244; 
g. MattenKLOtt, Das Ende des Dilettantismus, in «Merkur», 41, 1987, pp. 748-61; u. 
WiRtH, “Dilettantenarbeit” - Virtuosität und performative Pfuscherei, in Genie, Virtuo-
se, Dilettant. Konfigurationen romantischer Schöpfungsästhetik, hrsg. von G. Brand-
stetter und G. neumann, Würzburg, Königshausen & neumann, 2011, pp. 277-288.
(19) «amateur – celui qui sans être musicien de profession, fait la partie dans 
un concert pour son plaisir et par amour pour la musique. on appelle encore Ama-
teurs ceux qui, sans savoir la musique, ou du moins sans l’exercer, s’y connoissent, ou 
prétendent s’y connoitre, et fréquentent les concerts. ce mot est traduit de l’italien 
Dilettante». (J.-J. ROusseau, Dictionnaire de musique, Paris, Veuve duchesne, 1768, 
p. 31).
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ne francese derivi da quello italiano (la prima attestazione di 
‘amateur’, non presenta una distanza significativa: è del 1680 
(20)). Ma a complicare ulteriormente il rapporto tra le parole 
intervenne, con gli statuti del 1663, la decisione dell’académie 
royale de peinture et de sculpture (21) di cooptare, oltre ai 
principali artisti, come membres honnoraires anche degli ama-
teurs, che diventarono i soli a poter esprimere giudizi ufficiali 
sull’arte; in questo modo l’amateur d’arte in francia divenne 
un personaggio ufficiale, anzi rappresentava la sola categoria 
di persone autorizzata a dare giudizi pubblici nel campo della 
critica d’arte. l’innovativa pratica dei Salons, che aprivano l’ar-
te contemporanea al giudizio del pubblico, e la polemica degli 
anni cinquanta del XViii secolo tra diderot e il maggior espo-
nente degli amateurs accademici, il conte di caylus, saranno 
alla base della critica del concetto di dilettante e, come vedre-
mo, daranno il via a quella connotazione negativa del termine 
poi elaborata particolarmente in ambito culturale tedesco.
1.2 La definizione del dilettante in campo artistico
nei testi di letteratura artistica della prima metà del sei-
cento sono registrate le difficoltà nel giungere a una definizio-
ne di una nuova figura nel campo dell’arte: figura che spazia 
dall’affermazione di un giudizio critico, al mercato dell’arte, 
alle conoscenze e a volte alle competenze tecniche nelle arti del 
disegno. in particolare i teorici provenienti dall’ambiente ro-
mano, pur tentando di circoscrivere il concetto, devono ricor-
rere a parafrasi come “uomo di diletto” o simili. così romano 
alberti nell’Origine e progresso dell’Accademia del Dissegno, de 
pittori, scultori & architetti di Roma (roma, Bartoli, 1604) parla 
(20) così il Französisches Etymologysches Wörterbuch di W. Von Wartburg. Men-
tre per le connotazioni della parola ‘dilettante’ in francese si veda g. antOine, Dilet-
tante – Dilettantisme, in Mélanges de linguistique française offerts à M. Charles Brune-
au, Genève, droz, 1954, pp. 161-176.
(21) si vedano in proposito cH. guicHaRd, Les amateurs d’Art à Paris au XVIIIe 
siècle, seyssel, champ Vallon, 2008 e eadem, Amateurs and the Culture of Etching, in 
Artists and Amateurs: Etching in 18th Century France, ed. by Perrin stein, new York, 
Metropolitan Museum of art, 2013, pp. 136-55. utili informazioni anche in n. Hei-
nicH, Arts et sciences à l’âge classique [Professions et institutions culturelles], in «actes 
de la recherche en sciences sociales», 1987, 66-67, pp. 47-78.
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di «virtuosi letterati e amatori di nostra professione». sempre 
a roma all’inizio degli anni Venti l’archiatra Giulio Mancini, 
ormai dedito allo studio e al mercato delle arti, nelle sue Con-
siderazioni sulla pittura tenta di formulare una definizione sulla 
base del diletto: 
l’intenzion mia non è di propor precetti appartenenti alla pittura o suo modo 
d’operare, sì per non esser mia professione, come ancor per esserne stato 
trattato dal dureto e Gaurico ne’ lor libri della proportion del corpo huma-
no e, doppo d’essi, dal Vinci, Vasari, lomazzo e ultimamente dal zuccharo, 
huomini eminentissimi in tal professione, ma sì ben di proporre e considerar 
alcuni avvertimenti, per i quali un huomo di diletto di simili studij possa con 
facilità dar giuditio delle pitture propostegli, saperle comprar, acquistar e 
collocarle ai lor luoghi, secondo i tempi ne’ quali sono state fatte, le materie 
che rappresentano et lumi che l’artefice gl’ha dato nel farle (22).
È importante, anche perché diverrà una costante nel XVii 
secolo, che questo “uomo di diletto” venga definito in oppo-
sizione a una figura più complessa e matura: in questo caso 
quella del “perito”, che si differenzia per la conoscenza delle 
tecniche di base. nella stessa introduzione Mancini cerca di 
definire così il perito:
onde questo nostro perito, per mezzo di saper disegnare, con la peritia e 
cognition universale dell’altre cose, potrà dar giuditio delle pitture: tanto più 
ch’è vero che al dar giuditio sia utile il saper operar quelle tal cose, ma però 
non è commune né necessario, né in tutte l’arti ficiose et in particulare nella 
pittura (23).
a roma la stessa indecisione nel definire chi si interessa di 
arte senza esercitarla è ancora rintracciabile cinquant’anni più 
tardi nelle Vite di Pietro Bellori del 1672: qui Bellori parla di 
«studii de’ signori che si dilettano de’ disegni», «amatori della 
pittura», «si dilettava di dipingere» (24) ma non giunge a pro-
porre la definizione di dilettante.
diversa, ma non troppo, la situazione a firenze, anche se 
(22) g. Mancini, Considerazioni sulla pittura. Viaggio per Roma, appendici, edi-
zione critica e introduzione di a. Marucchi, presentazione di l. Venturi, roma, acca-
demia dei lincei, 1956, p. 5 (sottolineature mie).
(23) ivi, p. 6.
(24) cito da P. BeLLORi, Le vite de’ pittori scultori e architetti moderni, a cura di 
e. Borea, introduzione di G. Previtali, torino, einaudi, 20092, rispettivamente p. 98, 
265, 488.
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i dizionari storici della lingua italiana, dal tommaseo in poi, 
segnalano la prima attestazione del termine dilettante nel Vo-
cabolario toscano dell’arte del disegno di filippo Baldinucci del 
1681:
Dilettante: propriamente chi diletta. Ma tra’ Professori del disegno, si prende 
impropriamente per chi si diletta di quest’arti, a distinzione de’ Professori di 
esse; ed è termine delle medesime arti. 
in realtà, i dizionari vagliano soltanto le scritture italiane e 
non quelle dialettali: così possiamo trovare che a Venezia l’uso 
del termine ‘deletante’ è attestato in tempi anteriori. infatti, 
fin dal titolo della Carta del navegar pitoresco, dialogo tra un 
senator venetian deletante e un professor de pitura, soto nome 
d’ecelenza e de compare di Marco Boschini, il termine risulta già 
attestato in veneziano nel 1660. nei versi boschiniani torna poi 
più volte in forte posizione di parola-rima (25) e in un aned-
doto a proposito dei carracci: qui Boschini narra dell’invidia 
contro i carracci provata dai pittori romani, che finiscono per 
influenzare anche il giudizio dei dilettanti (finché ingannando 
tutti i carracci mostreranno di aver superato e Parmigianino e 
correggio):
e pieni d’aroganza e de perfidia
disse che i non intende el bon dessegno,
né in colorito i mostra aver inzegno.
oh dio, che denti de cagnina invidia!
Questo coi diletanti produseva 
(i quai non è del tuto inteligenti)
una tal contraversia e sentimenti,
che dei carazzi el merito oprimeva
in questi versi Boschini precisa il suo pensiero sui dilettanti, 
la cui capacità di giudizio è imperfetta e limitata: è un concet-
to che lo stesso Boschini chiarisce definitivamente in un testo 
italiano del 1674 (che rappresenta così una nuova prima atte-
(25) «dove che molte volte se inganava / sti deletanti, che se non i vedeva / ope-
rar l’un e l’altro, no i saveva / de chi fusse quei quadri , e zavariava. / Ma ne pur se 
inganava i deletanti / Ma quei pitori ancora, che fenochi / no se ghe vende, e tien 
averti i ochi». e ancora, a proposito di Van dick: «diol ai so amisi, e a tuti i deletanti, 
/ perché da sta cità lu xe partio»: cito da M. BOscHini, La carta del navegar pitoresco, 
a cura di a. Pallucchini, Venezia-roma, istituto per la collaborazione culturale, 1966, 
rispettivamente p. 557 e 571.
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stazione del termine in italiano), cioè nella Breve instruzione 
per intender in qualche modo le maniere degli Auttori Veneziani 
premessa a Le ricche maniere della pittura veneziana (Venezia, 
nicolini, 1674), dove il dilettante è determinato in opposizione 
all’intendente:
ecco terminato il mio discorso, se non fruttuoso, almeno pieno di buon de-
siderio di servire (come promisi) a’ Geniali di Pittura; e se questo non leverà 
totalmente il velame, che potesse impedire l’intelligenza a’ dilettanti, resti 
bipartita l’incapacità; sì che tocchi l’una parte a chi scrive e l’altra a chi si 
diletta, poiché finalmente il cieco non giudica de’ colori. Ma siami concesso 
il dire che tra l’intendente e il dilettante vi sia un cristallo di mezo, e sia l’in-
tendente ad una mensa imbandita di preziose vivande, de’ quali a suo arbitrio 
si vada nutrendo; ed all’incontro il dilettante abbia egli ancora desiderio di 
cibarsi delle stesse lautezze, ma, non potendo penetrar quel cristallo, vada 
con l’occhio osservandole e con la voce interrogando l’altro se son buone e 
sostanziose; e quello che ne gode il dominio risponda che sì, dove quel di 
fuori, non potendo per l’impedimento cibarsene, si nutre delle riferte, che 
solo satollano la vista e l’udito superficialmente, ma non li rende il nutri-
mento interiore. si potrebbe anco dire che questa singolar Pittura sia alla 
condizione d’una verginella, che, coperta da un velo di modestia, comparisca 
alla presenza d’ognuno, ma non permetti di lasciarsi levar la benda, per esser 
solo mirata da chi legitimamente avesse fortuna di possederla, e a cui dovesse 
con libertà manifestare le sue rare e singolari bellezze. oh fortunato colui che 
possede tanto privilegio, che non solo gode la distinzione sopra gli altri, ma 
per tal causa è molte volte fatto degno di appresentarsi a teste coronate, per 
rattificare e distinguere i caratteri di così dilettevole ed accurata dottrina, da 
tutti stimata e riverita, per non dire adorata.
Ma qual rimedio vi sarebbe, per levarsi quel cristallo o quel velo dagli occhi? 
l’unico sarebbe (a mio credere) il dilettarsi di por le mani nel dissegno alcune 
ore del giorno, come base e fondamento di quest’arte maravigliosa (26).
l’intendente non ha più per Boschini il significato cinque-
centesco di persona istruita e colta che può giudicare, ma è 
colui che a queste facoltà unisce competenze artistiche attive. 
la questione di chi può giudicare l’arte è una questione sensi-
bile allora, sia perché le istituzioni stanno cercando di stabilire 
dei criteri di professionalità con le chiusure accademiche, sia 
perché il mercato dell’arte richiede figure di consulenti. non 
è un caso che allora il pensiero di Baldinucci vada a coincide-
re con quello di Boschini, anche se la cambia la terminologia 
della categoria opposta ai dilettanti: nella voce del Vocabolario 
(26) ivi, p. 743.
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toscano dell’arte del disegno erano i ‘professori’, ma nello stesso 
1681 un altro suo testo propone una distinzione più accurata: 
mi riferisco alla Lettera nella quale risponde ad alcuni quesiti in 
materia di Pittura (27) indirizzata a Vincenzio capponi, luo-
gotenente dell’accademia del disegno; tra i quesiti cui cap-
poni gli chiede di rispondere, il primo è Se il perito Professore 
dell’Arte solamente possa dare retto giudizio delle pitture, o pure 
anche il dilettante ingegnoso. Baldinucci non esclude che il di-
lettante possa comprendere la grandezza di un’opera d’arte, 
ma esclude che possa comprenderla con la stessa profondità 
del “perito professore” e a questo proposito inserisce un aned-
doto declinato nei tempi antichi e in quelli a lui contemporanei 
(dove salvator rosa diventa l’artista che unisce cultura e pra-
tica dell’arte):
[…] mi sovviene in tal proposito che nicomaco il pittore, osservando con 
ammirazione la tanto celebrata Venere di zeusi ch’egli dipinse ai crotoniati, 
sentì un certo uomiciattolo da nulla si faceva gran maraviglia del suo stu-
pore, ond’egli fu necessitato a rispondergli: «non diresti così, se tu avessi i 
miei occhi». Questo antico concetto con bella grazia accomodò ad altro simil 
proposito il buon artefice salvador rosa, allora che essendogli mostrata una 
singular pittura da un dilettante che insiememente in estremo la lodava, egli, 
con uno di quei suoi soliti gesti spiritosi pien di maraviglia esclamò: «oh, 
pensa quel che tu diresti, se tu la vedessi cogli occhi di salvador rosa!». 
concludendo adunque io dico che […] la regola veramente sia che il perito 
solamente, cioè colui che per lungo tempo ha camminato per le difficultà di 
quella [l’arte figurativa, ndr.], che ha vedute infinite opere di artefici di prima 
riga, possa darne un retto e sicuro giudizio (28).
negli ultimi decenni del seicento il dilettante d’arte sem-
brerebbe percepito come ‘amatore’, non come perito, uno che 
ha solamente una fruizione e una conoscenza passiva dell’arte, 
da spettatore: si apre così la strada che nel settecento porte-
rà a definire dilettanti i viaggiatori che intraprendono il Grand 
tour o viaggi di minor impegno (29) per vedere le opere d’arte. 
(27) roma, tinassi, 1681; firenze, Matini, 16872.
(28) ivi, pp. 466-67. Per un commento a questo passo si veda F. cOnte, Tra Napoli 
e Milano. Viaggi di artisti nell’Italia del Seicento. II. Salvator Rosa; firenze, edifir, 2014, 
pp. 268-70. Ma sull’opposizione dilettante/professore in campo artistico si tengano 
presenti le osservazioni di M. FeRRetti, Falsi e tradizione artistica, in Storia dell’arte 
italiana, iii, 3, Conservazione, falso, restauro, torino, einaudi,1981, pp. 134-37.
(29) in questo senso il termine verrà assunto anche dalle guide a stampa, come P. 
titi, Guida per il passeggiere dilettante di pittura, scultura ed architettura nella Città di
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non mancheranno coloro che da dilettanti si dedicheranno al 
disegno e all’incisione (30), ancor più saranno i collezionisti di 
disegni e stampe, ma nell’accezione comune il dilettante d’arte 
rimarrà colui che ha una fruizione superficiale delle opere e, an-
che se riconosce le maniere, non sa darne un giudizio fondato. 
Per un rinnovamento del concetto di dilettante occorrerà 
arrivare al periodo del tournant des Lumiéres: nel torno d’anni 
tra la fine del settecento e l’inizio dell’ottocento le posizioni 
e le dichiarazioni di francesco Milizia e di luigi lanzi sui di-
lettanti formeranno una vera e propria polemica a distanza e 
segneranno due diverse concezioni dell’arte e della funzione 
del pubblico (31).
1.3 La musica
se il concetto di dilettante sembra emergere dalla situazio-
ne dell’arte e dalla sua professionalizzazione, esso viene pre-
sto assunto all’interno della musica del secondo seicento (32). 
certo, si dirà, nobiluomini dediti alla musica esistevano ben 
prima: bisognerebbe stupirsi piuttosto del contrario, visto che 
la musica non era catalogata tra le arti meccaniche come le arti 
visive, ma tra quelle liberali, grazie anche alla sua parentela an-
Pisa, lucca, 1751. sulla questione del Grand tour e dei dilettanti mi limito a riman-
dare alle recenti osservazioni di c. de seta, L’Italia nello specchio del Grand Tour, 
Milano, rizzoli, 2014.
(30) cfr. almeno g. LORenzetti, Un dilettante incisore veneziano nel XVIII secolo: 
Anton Maria Zanetti, Venezia, a spese della r. deputazione, 1917 e M. nastasi, “Ben 
cognita ai dilettanti”. L’arte incisoria negli scritti di Francesco Maria Niccolò Gabburri, 
in «studi di Memofonte», 1, 2008 (http://www.memofonte.it/contenuti-rivista-n.1/
gabburri-e-le-stampe.html).
(31) cfr. infra § 2.2.
(32) la bibliografia sul dilettante in musica è stata sviluppata soprattutto in am-
bito tedesco: cfr. H.J. MOseR, Amateur und Professional, in «die Musik» 1927-28, 
pp. 785-793; a. scHeRing, Künstler, Kenner und Liebhaber der Musik im Zeitalter 
Haydns und Goethes, in «Jahrbuch der Musikbibliothek Peters», XXXViii, 1932, pp. 
9-23; H.J. MOseR, Die frühesten Zeitschriften für Musikliebhaber, in «die Volksmusik», 
1938; c. daHLHaus, Der Dilettant und der Banause in der Musikgeschichte, in «archiv 
für Musikwissenschaft», XXV, 1968, pp. 157-172; W. saLMen, Haus-und Kammermu-
sik, in Musikgeschichte in Bildern, lipsia, 1969, iV, 3; e. ReiMeR, Kenner – Liebhaber 
– Dilettant, in Handwörterbuch der musikalischen Terminologie cit.; g. Vinay, Dilet-
tante, in Dizionario della musica e dei musicisti, diretto da a. Basso, torino, utet, 1983, 
ii, pp. 35-6.
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ticamente istituita con la matematica. così non può stupire che 
Paolo cortesi a inizio del cinquecento dedicasse un capitolo 
del De cardinalatu (33) alla musica conveniente al cardinale né 
che castiglione (34) la considerasse ben adatta al cortegiano, 
limitandone, per quest’arte come per le altre, le competenze: 
il cortegiano non deve diventare un compositore, ma limitarsi 
a saper leggere «a libro» e suonare alcuni strumenti; queste 
non sono però le competenze di un dilettante, ma di quello 
che fin dalla trattatistica medievale era chiamato il “praticus” 
(e la definizione di ‘pratico’ viene poi ereditata dalla trattatisti-
ca rinascimentale e barocca), e anche di uno di scarsa qualità. 
come se non bastasse, l’autorità di aristotele, riproposta come 
nuovo paradigma a metà XVi secolo, proclamava nell’ottavo 
libro della Politica che la musica era degna degli uomini di con-
dizione più alta per passare il tempo con un’attività onorevole, 
invece che perdersi nell’ozio più inutile e nei vizi. e sicuramen-
te i nobiluomini che si dedicavano alla musica nel XVi seco-
lo rifiutavano la mercificazione del loro piacere; e, nonostante 
tutto ciò, il concetto di dilettante non esisteva. il discrimine 
tra la condizione del professionista e quella del nobile che suo-
nava o componeva per proprio diletto veniva letto attraverso 
una distinzione platonica poi assunta dal cristianesimo: la 
stessa distinzione che il personaggio Pietro Bembo presentava 
nel quarto libro del Cortegiano parlando dei tre stadi possibili 
dell’amore: quello sensuale, quello razionale e quello intellet-
tuale. così, Gioseffo zarlino nelle sue Istituzioni armoniche, 
pubblicate per la prima volta nel 1558, poteva scrivere che la 
musica per le genti meccaniche e sensuali è solo “dilettazione” 
dell’udito:
incominciando adunque dal primo dico che sono stati alcuni i quali hanno 
avuto parere che la musica si dovesse imparare per dar sollazzo e dilettazione 
(33) l’importante trattato De cardinalatu, pubblicato in castro cortesio nel 1510, 
ebbe circolazione assai scarsa; la parte sulla musica è stata ripubblicata e commentata 
da n. PiRROtta, Musica tra Medioevo e Rinascimento, torino, einaudi, 1984, pp. 234-
49 (originalmente in idem, Music and Cultural Tendencies in 15th –Century Italy, in 
«Journal of the american Musicological society», XiX, 1966, pp. 127-161). cfr. inol-
tre F. BRancacci, Musica, retorica e critica musicale nel de cardinalatu di Paolo Cortesi, 
in «rinascimento», XXXiX, 1999, pp. 409-430.
(34) in particolare Libro del cortegiano i, 47 e ii, 13-14.
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all’udito, non per altra ragione, se non per far divenir perfetto questo senso, 
nel modo che ‘l vedere diventa perfetto, quando con diletto e piacere riguar-
da una cosa bella e proporzionata; ma invero non si debbe imparare a questo 
fine, imperoché è cosa da volgari e da mecanici, essendo che queste cose non 
hanno in sé alcuna parte di virtuoso, ancora che acchetando l’animo abbiano 
del dilettevole; e sono cose da uomini grossi, i quali non cercano se non di 
satisfare al senso e a questo solo fine attendono (35).
a un livello più alto si pone l’attenzione del “perito”, di co-
lui che ha un atteggiamento razionale verso la musica e non si 
dedica ad essa meramente attraverso l’udito. l’uso della ragio-
ne permette di giungere a una musica speculativa o contempla-
tiva e conduce anche a distinguere il “musico” dal “prattico”, 
da colui che è solamente in grado di eseguire la musica:
[…] e se pure si volessero separare, da questo si conoscerebbe lo speculativo o 
contemplativo esser differente dal prattico, che quello sempre piglierà il nome 
dalla scienza e verrà detto musico, e questo non dalla scienza, ma dall’operare, 
come dal comporre sarà detto compositore, dal cantare cantore, e dal sonare 
sonatore. […] onde volendo saper quello che sia l’uno e l’altro, diremo mu-
sico esser colui che nella musica è perito e ha facultà di giudicare non per il 
suono, ma per ragione, quello che in tal scienza si contiene, il quale se alle cose 
appartinenti alla prattica darà opera, farà la sua scienza più perfetta; e musico 
perfetto si potrà chiamare. Ma diremo prattico, o compositore o cantore o so-
natore ch’egli sia, colui che i precetti del musico con lungo essercizio apprende 
e li manda ad effetto con la voce o col mezo d’alcuno arteficiale istrumento. 
[…] e la velocità delle mani, della lingua, con ogni movimento e altro acciden-
te, che si ritrova di bello nel sonatore o cantore, si debbe attribuire all’uso e 
non alla scienza; conciosia che consistendo essa nella sola cognizione, se fusse 
altramente, seguirebbe che colui il quale avesse maggior cognizione della scien-
za fusse anche più atto ad essercitarla, di che in effetto si vede il contrario (36). 
ora, abbiamo visto come in arte la concezione di dilettan-
te abbia subito dovuto confrontarsi con quella di perito: in 
musica le cose sono ancora più complicate perché a questa di-
stinzione tra musico e prattico si sovrapporrà nel tardo seicen-
to la categoria di dilettante. Per dir meglio, anche il dilettante 
sarà distinguibile tra il teorico speculativo (il compositore e 
critico) e il prattico (cioè il suonatore o cantante (37)) e avre-
(35) g. zaRLinO, L’istituzioni armoniche, a cura di s. urbani, treviso, diastema, 
2011, p. 27 (capitolo iii, A che fine la musica si debba imparare).
(36) capitolo Xi, Divisione della musica in speculativa o contemplativa e in prattica, 
per la quale si pone la differenza tra ’l musico e il cantore, ivi, pp. 54-55.
(37) si veda il “manuale” di g.M. BOnOncini, Musico prattico, Bologna, Monti, 
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mo risultati molto diversi: dai compositori dilettanti veneti 
come albinoni e i fratelli Marcello (in particolare Benedetto 
che sarà anche il massimo teorico del dilettante come figu-
ra intellettuale opposta alla pratica mercenaria che sottostà 
alla moda), ai dilettanti che suonano alcuni strumenti e che 
sovente non raggiungono le competenze tecniche dei profes-
sionisti, tanto che per loro vengono scritte musiche apposite 
(come nei casi settecenteschi di Johann friedrich daube (38) 
e delle Sonaten fur Kenner und Liebhaber di c.P.e. Bach in 
Germania, o di John Marsh e William Gardiner nel regno 
unito) e talvolta dovranno rinunciare a eseguire le musiche di 
certi autori moderni troppo tecnici (da Haydn a Beethoven) 
rimanendo al di qua dalle novità che la loro musica impo- 
ne (39).
il nobile che si diletta di musica in luogo privato suonan-
do insieme ad altri suoi pari grado è agli albori della musica 
da camera, ma resta spesso un pratico, che cerca secondo la 
propria educazione di passare il tempo in modo onorevole, 
senza dissipazione. si veda la descrizione precisa che Vincenzo 
Giustiniani intorno al 1628 dà della propria esperienza musi-
cale; abbiamo tutto: il luogo chiuso, la compagnia scelta per la 
conversazione, l’esclusione dei “mercenari”; eppure gli manca 
ancora il vocabolo per definire quegli uomini che realizzano 
un’esperienza fondata sul diletto:
[…] metterò in carta familiarmente alcuni pensieri che mi occorrono a que-
sto proposito, fondandoli sopra alcuna poca esperienza da me acquistata 
mentre ho tenuto conversazione in casa senza l’esercizio del gioco, ma con 
altre virtuose occupazioni, e particolarmente con questa della musica, eser-
citata senza concorso di persone mercenarie, tra gentiluomini diversi, che se 
ne prendevano diletto e gusto per inclinazione naturale (40).
1673, che si rivolge unicamente ai “prattici” ed esclude che attraverso quell’opera si 
possa procedere oltre nella comprensione della musica.
(38) J.f. dauBe, Der musikalische Dilettant, Vienna 1773 (si veda ora l’ed. inglese 
The Musical Dilettante: a Treatise on Composition, translated and edited by susan P. 
snook-luther, cambridge, cambridge u. P., 1992).
(39) cfr. l’ottimo saggio di P. duBOis, Le Gentleman musicien amateur anglais à la 
fin du XVIIIe siècle, in Les divertissements utiles des amateurs au XVIIIe siècle, a cura di 
J.-l. Jam, clermont-ferrand, Presses universitaires Blaise Pascal, 2000, pp. 125-151.
(40) V. giustiniani, Discorso sopra la musica, in idem, Discorsi sulle arti e sui 
mestieri, a cura di a. Banti, firenze, sansoni, 1981, p. 18. a. sOLeRti, Le origini del 
melodramma, torino, Bocca, 1903, datava il discorso intorno al 1628.
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nel corso dei decenni quest’abitudine alla musica da came-
ra diventa in francia un’occasione per comparire in società: 
a questo fine però non è importante imparare delle compo-
sizioni, ma apprendere l’accompagnamento alla voce o a uno 
strumento solista; questo permette di apparire agli occhi di un 
pubblico scelto, di comparire come membro di una piccola or-
chestra o di compiacere le dame cantanti; il tutto a discapito 
della comprensione della musica e dell’approfondimento:
avez-vous pris garde, poursuivit le Marquis, à une plaisante fantaisie à l’égard 
des instrumens, que la vanitè de sçavoir a produite dans mille françois, de-
puis qu’on s’est coiffé de la Musique italienne? la plûpart des jeunes gens, 
qui apprennent à jouer du clavecin, de la basse de viole, du théorbe, dédai-
gnent d’apprendre des pièces. et qu’apprennent-ils donc ? l’accompagne-
ment. autrefois les gens de qualité laissoient aux musiciens de naissance et 
de profession le mêtier d’accompagner. aujourd’hui ils s’en font un honneur 
suprême. Jouer des pièces, pour s’amuser soi-même agréablement, ou pour 
divertir sa maîtresse ou son ami, est au-dessous d’eux. Mais se cloüer trois 
ou quatre ans sur un clavecin, pour parvenir enfin à la gloire d’être mem-
bre d’un concert, d’être assis entre deux violons et une basse de violon de 
l’opéra et de brocher, bien ou mal, quelques accords, qui ne seront entendus 
de personne : voilà leur noble ambition. on leur demande pourquoi ils ont 
abandonné le lut, cet instrument si vanté et si harmonieux, et qui dans 30 ans 
ne sera plus connu que de nom : ils répondent qu’il est trop difficile. est-il 
moins difficile d’accompagner ? il est autant, et 20 fois plus d’accompagner 
dei pièces italiennes. Mais le lut ne les feroit pas aujourd’hui concerter. ils 
veulent avoir entrée et faire figure dans le corps des musiciens. ces messieurs 
choisissent bien leur rang et connoissent bien leur avantages (41).
rispetto a questa situazione sociale, spicca la grande consa-
pevolezza e la rivendicazione della propria superiorità sia sui 
professionisti, sia sui dilettanti pratici che il dilettante compo-
sitore Benedetto Marcello esprime a inizio settecento. nel fir-
mare i suoi Concerti a cinque con violino solo e violoncello obbli-
gato (Venezia, sala, 1708) Benedetto Marcello si firma «nobile 
veneto dilettante di contrappunto», dove la precisazione sullo 
studioso di contrappunto non è meno importante delle altre: 
con quell’aggiunta egli si distingue dal pratico e si pone a un 
livello più alto. tutta la sua attività musicale sembra acquisire 
un significato di riscatto intellettuale e sociale rispetto sia al fra-
tello primogenito, sia verso la nobiltà decaduta dei barnaboti 
(41) Jean-LauRent Le ceRF de La ViéViLLe, Comparaison de la musique italienne 
et de la musique françoise, seconde partie, Bruxelles, foppens, 1705, pp. 104-5.
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che fanno mercimonio delle loro conoscenze musicali di basso 
livello. tutto questo è stato ben messo in luce da uno studio di 
Piero del negro che ha chiarito come il rilievo intellettuale che 
i Marcello hanno in quel periodo sia contemporaneo al punto 
più basso dell’importanza della famiglia nella vita politica della 
repubblica di Venezia; ma, anche per quel motivo Benedetto 
Marcello distingue la propria attività da quella degli altri no-
bili e produce un’intensa attività satirica contro chi si adagia 
sulla facilità alla moda (42). il termine “moda” non compa-
re soltanto nel titolo della sua opera satirica più famosa: è il 
vero oggetto polemico che egli vuole evitare di seguire. la sua 
preparazione, al contrario di quella dei pratici, è fondata sulla 
teoria musicale che cerca di riportare in vita i caratteri della 
musica greca; il suo accanimento sul contrappunto e sulla teo-
ria musicale rappresenta il punto di differenziazione non solo 
dai musici mercenari ma anche dai dilettanti pratici. attraverso 
lo studio dei teorici della musica che da Vincenzo Galilei in poi 
(e da Giovan Battista doni e fino a gran parte del settecento) 
avevano magnificato le caratteristiche dell’antica musica greca, 
Benedetto Marcello crede di giungere al livello platonico più 
alto, alla musica razionale che è in grado di imitare ed esprime-
re. Proprio su questo punto insiste l’elogio che antonio conti 
fa di Marcello: egli cita la condanna graviniana della musica 
moderna che, al contrario di quella greca, è incapace di imitare 
(43), per poi concludere con l’elogio di Benedetto Marcello 
restauratore della musica antica:
(42) «Il teatro alla moda e soprattutto i sonetti satirici contro Benedetto Pasquali-
go s. Vidal [...] prolifico autori di libretti per il teatro musicale, appaiono, tra l’altro, 
una rivendicazione della legittimità dello statuto di dilettante di musica. Prendendo 
le distanze dalla “moda”, dal “pubblico”, dal “mestiere”, Benedetto indicava chiara-
mente il confine che lo separava da quei patrizi bassi, come il Pasqualigo, che erano 
costretti a fare mercimonio della loro arte. Marcello era invece alla ricerca dell’appro-
vazione dell’élite patrizia, che promuoveva le accademie di musica e di poesia, degli ar-
cadi veneziani guidati da apostolo zeno, dei dotti di fama internazionale come l’abate 
antonio conti, delle accademie qualificate come quella filarmonica di Bologna» (da 
P. deL negRO, Benedetto Marcello patrizio veneziano, in Benedetto Marcello. La sua 
opera e il suo tempo, a cura di c. Madricardo e f. rossi, firenze, olschki, 1986, p. 25.
(43) cfr. g.V. gRaVina, Della tragedia, in idem, Scritti critici e teorici, a cura di a. 
Quondam, Bari, laterza, 1973, in particolare pp. 555-556. sulla continuazione sette-
centesca della polemica sulla musica dei greci e se la tragedia antica fosse interamente 
cantata oppure no, cfr. e. MattiOda, Teorie della tragedia nel Settecento, Modena, 
Mucchi, 1994, pp. 217-248.
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così conclude il Gravina, non avendo avuta la sorte di udire i salmi, il ti-
moteo, la cassandra e tante altre cantate, in grazia delle quali avrebbe egli 
accennato non l’esempio d’un mercenario modulatore, ma di chi per proprio 
piacere, liberalmente esercitando la bell’arte, ne fu il vero ristauratore (44). 
conti qui non solo dà una definizione di dilettante, ma sem-
bra suggerire che solo il nobile dilettante che rifiuta la merci-
ficazione della musica può raggiungere i risultati più alti tipici 
della musica dei greci; in modo non dissimile, molti anni più 
tardi, Vittorio alfieri nel Del principe e delle lettere avrebbe 
descritto il grande scrittore come colui che rifiuta al contempo 
il mecenatismo e il mercato (ma certo non si sarebbe definito 
un dilettante delle lettere): Marcello sembra cioè anticipare un 
tema caro al secondo settecento, il rifugio nel passato, il ri-
torno ai valori classici come antidoto ai mali del presente, si 
vogliano essi chiamare moda, mercato o mecenatismo; ma pro-
prio questo rifugio nel passato ha come azione complementare 
la satira del presente, pratica cui si dedicarono sia Marcello che 
alfieri. Proprio il rifiuto del mercato e della moda ritornano 
nei due scritti più importanti di Marcello, la Lettera familiare 
di un accademico filarmonico e arcade (45) pubblicata anonima 
intorno al 1716 e Il teatro alla moda del 1720. l’occasione e il 
rarissimo testo della Lettera familiare sono stati studiati in anni 
recenti e presentano una polemica diretta contro antonio lot-
ti, musicista di professione che compie parecchi errori nei con-
fronti del contrappunto e della tradizione; non mi addentrerò 
qui dentro problemi di composizione musicale, rimandando 
a quello che ne hanno detto gli studiosi che hanno affrontato 
direttamente il testo marcelliano (46). Ma la polemica contro 
lotti si allarga nel Teatro alla moda contro tutti gli altri mercifi-
(44) dalla lettera a G.a. Giustiniani in a. cOnti, Poesie e prose, Venezia, Pa-
squali, 1739, i, p. Xl. si veda anche nel secondo tomo la lettera Al N.U. sig. Benedetto 
Marcello, in particolare p. cXXViii. sulla teoria musicale antica e la tragedia il conti 
insisteva anche nella prefazione al Cesare, in idem, Le quattro tragedie, firenze, Bon-
ducci, 1751.
(45) della lettera rimane una sola copia presso la Biblioteca Marciana di Venezia 
(ora opportunamente digitalizzata sul sito internet culturale: http://www.internetcul-
turale.it/jmms/iccuviewer/iccu.jsp?id=oai%3a193.206.197.121%3a18%3aVe0049
%3aVea1085708). sulla sua importanza e in genere sulle teorie musicali di Marcello 
si veda l’ottimo lavoro di M. BizzaRini, Benedetto Marcello, Palermo, l’epos, 2006. 
(46) Mi limito a rinviare a M. BizzaRini, op. cit, pp. 110-128 e alla bibliografia da 
lui segnalata alla n. 5 di p. 109.
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catori della musica – a iniziare da Vivaldi (aldiviva nel fronte-
spizio e nell’allegoria del Teatro alla moda) –, contro i pratici, i 
cantanti e tutto il personale che vive attorno all’organizzazione 
proto-capitalistica dei teatri d’opera, tanto che interpretarlo 
come un attacco ad personam (come pure è stato fatto) diventa 
una semplificazione fuorviante. il vero bersaglio della satira di 
Marcello, come asserisce il titolo, è la moda musicale, la moda 
determinata dal mercato, che naturalmente ha i suoi adepti e i 
suoi interpreti riconoscibili sotto gli pseudonimi dell’allegoria 
iniziale e dei vari nomi inseriti lungo l’opera (47). i vari autori 
attori non hanno coscienza storica, ad iniziare dai principali 
autori dell’opera lirica: il poeta e il musicista; così la prima re-
gola per il poeta è:
in primo luogo non dovrà il poeta moderno aver letti, né legger mai gli au-
tori antichi Latini o Greci. imperciocché nemmeno gli antichi Greci o Latini 
hanno mai letti i moderni (48).
ancor peggio per quanto concerne i compositori di musica, 
per i quali l’opposizione tra il valore dell’antico e il disvalore 
del moderno è ancora più evidente ed è proprio il punto che 
li limita alle conoscenze del pratico di musica (in questo caso 
la descrizione riprende molti degli errori che Marcello aveva 
individuato nella musica di antonio lotti, quasi un esempio 
della degenerazione musicale secondo la moda):
non dovrà il moderno compositore di Musica possedere notizia veruna del-
le regole di ben comporre, toltone qualche principio universale di pratica.
non comprenderà le Musicali numeriche Proporzioni, non l’ottimo effetto 
de’ Movimenti contrari, non la mala relazione de’ tritoni e d’essachordi 
maggiori. non saprà quali e quanti siano li Modi ovvero tuoni, non come 
divisibili, non le proprietà de’ medesimi. anzi sopra di ciò dirà, non darsi 
che due soli tuoni: Maggiore e Minore; cioè, Maggiore quello c’ha la terza 
maggiore, e Minore quello che l’ha minore; non rilevando propriamente ciò 
che dagli antichi per tuono maggiore e minore si comprendesse.
(47) Per tutto questo si veda l’edizione commentata di B. MaRceLLO, Il teatro 
alla moda, a cura di M. Geremia, f. foresti e M. Bizzarrini, treviso, diastema, 2015, 
che, come altre edizioni moderne, non riprende il difficile esercizio di composizione 
tipografica della stampa del 1720 (non a caso dedicata al compositore, cioè al proto 
che inseriva le lettere: anche se poi lo stesso Marcello confonde le carte, chiamando, 
all’interno del testo, “compositore” l’autore di musica).
(48) op. cit., p. 9.
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non distinguerà punto l’uno dall’altro li tre generi, diatonico, chromatico, 
ed enarmonico, ma bensì confonderà tutte le chorde di essi in una sola can-
zonetta a capriccio per separarsi affatto dagli autori antichi con tale confu-
sione moderna (49).
e, naturalmente, il compositore e professore di musica, 
che a Venezia è identificabile essenzialmente con il maestro di 
cappella, dovrà mostrarsi servizievole e sottomesso a chiunque 
possa esprimere giudizi e quindi anche ai dilettanti, che insie-
me alle maestranze del teatro vanno a formare l’opinione, la 
moda: una sorta di surrogato del mecenatismo principesco che 
costringe il compositore all’adulazione:
si servirà il Maestro di capella moderno d’arie vecchie composte in altri Paesi, facen-
do profondissime riverenze a Protettori di Virtuose, dilettanti di Musica, affittasca-
gni, comparse, operari, etc., raccomandandosi a tutti (50).
non è qui possibile seguire quanto in profondità la distin-
zione tra arte liberale e professione mercenaria abbia influito 
sulla mentalità e sul lessico intellettuale europeo. Ma certo la 
distinzione proposta di sopra e la concorrenza del dilettanti-
smo alla professionalizzazione avranno conseguenze notevoli 
sulla concezione del musicista e sull’estetica in generale, in un 
discorso che da Kant arriva fino ad adorno: a fine XViii se-
colo anche Kant nel § 43 della Critica del giudizio arriverà a 
proporre una distinzione che parte da quella tra arte e mestie-
re, ma che sembra riletta attraverso la rinuncia al guadagno 
mercenario secondo l’esempio dato dai dilettanti:
l’arte è anche distinta dal mestiere; la prima si chiama liberale, il secondo può esser 
chiamato mercenario (51).
1.4 Il teatro
la nascita e lo sviluppo del teatro moderno non sono sol-
tanto il frutto di un rapporto dialettico tra autori e attori, ma 
anche e soprattutto di quello tra attori professionisti e non. 
fino a tutta la prima metà del cinquecento non esistevano mo-
(49) ivi, pp. 22-23.
((50) ivi, p. 29.
(51) i. Kant, Critica del giudizio, trad. di a. Gargiulo, Bari, laterza, 1979, p. 162, 
§ 43; tH.W. adORnO, Teoria estetica, trad. di e. de angelis, torino, einaudi, 1977, 
pp. 74-5.
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delli di recitazione accreditati: gli intellettuali o i cortigiani che 
mettevano in scena delle commedie erano alla ricerca di un 
modello tanto quanto i primi attori professionisti. la situazio-
ne cominciò a mutare con la fondazione, verso la metà del XVi 
secolo, delle prime compagnie teatrali che ricorrevano alla re-
citazione all’improvviso. Questo tipo di spettacolo incontrò 
subito il favore del pubblico ed esercitò anche un grande fa-
scino sui letterati e gli accademici che mettevano in scena delle 
commedie; talvolta attori accademici che mettevano in scena 
commedie e tragedie regolari potevano richiedere l’assistenza 
di attori professionisti (magari per gli intermedi dove occorre-
va avere pratica di danza, ecc. (52)) e, al di là delle censure ec-
clesiastiche verso il mondo degli attori, non si avvertiva ancora 
un’opposizione tra i piani del teatro professionista e di quello 
di corte o accademico. anzi, questi tipi di teatro subiscono il 
fascino della commedia all’improvviso: è il caso, ben studiato, 
della messa in scena richiesta a orlando di lasso e Massimo 
troiano alla corte di Monaco di Baviera nel 1568 (53), quan-
do viene chiesto uno spettacolo all’improvviso con le maschere 
ormai note in tutta europa di Pantalone e degli zanni. e nel 
secolo successivo, in particolare a roma, il teatro privato in 
cui recitano non professionisti si specializza nella “commedia 
ridicolosa” (54), che non vuole porsi come forma di spettacolo 
antagonista alla commedia all’improvviso, ma che conosce al 
suo interno la non secondaria pratica teatrale di artisti come 
Gian lorenzo Bernini e salvator rosa.
Questi ultimi non si definiscono ancora dilettanti perché 
soltanto allora si sta definendo la professionalità dell’attore: 
proprio nel XVii secolo gli attori professionisti cercarono di 
(52) È il caso della messa in scena del Granchio di lionardo salviati fatta dall’ac-
cademia fiorentina nel 1565 e alla quale fu chiamata a collaborare la più famosa attrice 
del tempo, Barbara flaminia o flaminia romana: cfr. e. MattiOda, Giorgio Vasa-
ri, l’attrice Flaminia romana e Leone de’ Sommi, in questo «Giornale», cXc (2013), 
pp. 1-15.
(53) si veda la descrizione di M. tROianO, Discorsi delli trionfi giostre, apparati 
e delle cose più notabili fatte nelle sontuose nozze dell’Illustrissimo e Eccellentissimo 
Signor Duca Guglielmo, in R. tessaRi, Commedia dell’Arte. La Maschera e l’Ombra, 
Milano, Mursia, 1981, pp. 114-15.
(54) cfr. L. MaRiti, Commedia Ridicolosa. Comici di professione, dilettanti, edito-
ria teatrale nel Seicento, roma, Bulzoni, 1978.
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distinguersi, di stabilire un’opposizione tra la pratica profes-
sionistica della commedia dell’arte e la ricerca di un’altra via di 
proposte teatrali. la famosa definizione di “comici dell’arte” 
viene coniata nel XVii secolo dagli attori professionisti per di-
stinguere se stessi dagli accademici, dai cortigiani e dagli stu-
denti che recitavano. “arte” significa mestiere, corporazione, e 
va presto a distinguere anche gli attori dai ciarlatani, che oltre a 
recitare estemporaneamente vivono dei prodotti che vendono 
al pubblico, laddove il “comico dell’arte” viene pagato per la 
sua recitazione; così scrive il “frittellino” Pier Maria cecchini 
nel 1621:
fiorenza […] ha posto questo esercitio nel numero delle altre arti necessarie, 
dove che non può rappresentare alcuno in tutto lo stato di toscana, se non è 
scritto prima, o maestro, o garzone, né può Governatore, o ministro alcuno 
[…] impedire che non si faccino comedie da comedianti registrati a quell’uf-
ficio, dove sono tutte l’altre professioni (55).
cecchini sta qui facendo non solo una difesa del teatro ri-
spetto alle accuse religiose, ma afferma che il teatro nobilita 
l’uomo, in senso morale e nella vita stessa; non a caso il suo te-
sto si chiude con la patente di nobiltà rilasciatagli dall’impera-
tore Mattia: sembra di tornare alla storia raccontata da Giorgio 
Vasari a proposito della nobilitazione dello scultore dello da 
parte del re di spagna all’inizio del Quattrocento. nelle Vite di 
Vasari si trattava si sottolineare il riconoscimento, in quel mo-
mento storico, delle arti visive come arti liberali; per cecchini 
siamo allo stesso punto: l’arte del comico va riconosciuta e resa 
una professione con le sue regole, i suoi doveri, ma anche i suoi 
privilegi. 
soltanto dopo il riconoscimento che quella dell’attore è una 
professione, un mestiere, magari con delle regole e dei limi-
(55) P.M. ceccHini, Brevi discorsi intorno alle Comedie, Comedianti e Spettatori, 
Venezia, Pinelli, 1621, pp. 15-16. Per queste considerazioni e le seguenti rinvio al ii 
capitolo di R. tessaRi, La commedia dell’arte. Genesi d’una società dello spettacolo, 
Bari-roma, laterza, 2013, dove vengono riportate analoghe citazioni da flaminio sca-
la, G.B. andreini, niccolò Barbieri e del teologo Giovan domenico ottonelli. Proprio 
tessari ricorda che il termine “commedia dell’arte” per indicare una tradizione teatrale 
è attestato per la prima volta nel Teatro comico di Goldoni del 1750: prima è attestata 
la definizione di “comici dell’arte” che indicava il mestiere di attore professionista.
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ti imposti dal potere civile o ecclesiastico, può essere definita 
in opposizione ad essa la figura del dilettante di teatro. e la 
distinzione si approfondirà con la crescente conduzione capi-
talistica dei teatri in prosa e in musica (56). Ma per tutto il 
XVii secolo il teatro degli accademici, cortigiani e poi dei no-
bili dilettanti non crea una ricerca teatrale antagonista: anche 
se la commedia ridicolosa propone testi interamente scritti, il 
modo di recitare all’improvviso è quello trionfante ed eserci-
ta la sua influenza sul tipo di comicità proposta dai dilettanti. 
Questi evitano la condanna della chiesa (57) a causa dei testi 
più morigerati e dello stile di vita non sottoposto a censure, ma 
non riescono a elaborare una ricerca di teatro colto e di tradi-
zione recitativa opposto a quello dei comici dell’arte. ancora 
nel 1699 non è segnalabile un’opposizione tra teatro dell’arte 
e teatro fatto per diletto: nelle pagine di andrea Perrucci non è 
attestata un’opposizione di ricerca nella recitazione (quella che 
interpreta i testi o quella all’improvviso sono per lui altrettanto 
degne): l’opposizione è morale, la sua è la ricerca di una difesa 
del teatro dalle accuse della chiesa:
io però se prendo a dar norma d’arte rappresentativa, mi protesto di quella 
voler scrivere che chiamò tullio: Imitatio vitae, speculum consuetudinis, ima-
go veritatis; e che serva ad morum salubrem expurgationem, come autenticò lo 
stagirita, che vaglia ad erudire le menti, a far detestare i vizii e ad abbracciare 
le virtù col portare su le scene gli esempi dell’enormità punite e delle azioni 
gloriose premiate. di quella ancora che si faccia da galant’huomini per dilet-
to ed insegnamento, non per lucro e vanagloria, non per tirare merlotti alla 
pania [...] parlando per coloro che vogliono passare l’ore noiose delle notti 
lunghe del verno, o le fastidiose de’ giorni estivi, in un esercizio virtuoso e 
trattenimento dilettevole, per isfuggire i giuochi, le veglie, le danze e altri 
divertimenti osceni, tanto pregiudiziali alle borse e all’anime [...] (58)
nella scarsità di dichiarazioni e testimonianze lasciate dai 
(56) cfr. L. zORzi, Il teatro e la città. Saggi sulla scena italiana, torino, einaudi, 
1977; P. faBBRi, Diffusione dell’opera, in Musica in scena, a cura di a. Basso, torino, 
utet, 1995, i, p. 105 ss.; e. ROsand, Gli esordi del teatro pubblico a Venezia: dal teatro 
di corte ai teatri d’opera a pagamento, in Enciclopedia della musica. IV. Storia della musi-
ca europea, a cura di J.-J. nattiez, torino, einaudi, 2004, pp. 403-15.
(57) cfr. f. taViani, La fascinazione del teatro. La commedia dell’Arte e la società 
barocca, roma, Bulzoni, 1970; s. FeRROne, La commedia dell’arte. Attrici e attori italia-
ni in Europa (XVI-XVIII secolo), torino, einaudi, 2014, pp. 35-39.
(58) a. PeRRucci, Dell’arte rappresentativa premeditata ed all’improvviso, parti 
due. Giovevole non solo a chi si diletta di rappresentare, ma a’ predicatori, oratori, acca-
demici e curiosi, napoli, Muzio, 1699, pp. 8-9.
380 enrico Mattioda
dilettanti nel XVii secolo (ragionevolmente più dediti alla 
pratica che alla teorizzazione del loro piacere), emerge il testo 
di Perrucci, ad uso di coloro che recitano per diletto. non è 
nostro intento analizzare i rapporti tra un cultore della recita-
zione “dilettante” come Perrucci e il teatro professionistico; 
vorrei soltanto sottolineare che, se ripete spesso il concetto del 
diletto, Perrucci non arriva ancora a usare la parola dilettante, 
che probabilmente a napoli in quel periodo è ancora legata 
all’ambiente artistico, non a quello teatrale. Per il resto, Per-
rucci è un grande estimatore della commedia e della recitazio-
ne all’improvviso, che propone anche per il teatro privato.
la frattura culturale più netta avvenne tra la fine del sei-
cento e l’inizio del settecento insieme alla reazione arcadica 
alla tradizione barocca: almeno a partire dalla polemica orsi / 
Bouhours il teatro dei dilettanti, in particolare a Bologna, cer-
cò di distinguersi con un nuovo progetto (59) che prevedeva 
la traduzione di testi tragici francesi e l’individuazione di una 
tradizione recitativa dei testi tragici che in italia non era stata 
decisa: ancora per tutto il secondo settecento sarà infatti cen-
trale la ricerca attoriale tra la declamazione tragica retorica (col 
richiamo al modello francese di le Kain) o la recitazione più 
naturale (per la quale il modello richiamato fu quello inglese 
di david Garrick, che prevedeva la possibilità per l’attore di 
interpretare sia testi tragici che comici). la scuola recitativa 
dei dilettanti bolognesi, a partire da Giovan Gioseffo orsi per 
giungere fino a francesco albergati capacelli, cercò per tut-
to il settecento di proporre una via naturale alla recitazione 
tragica; si legga quanto scriveva già orsi nella sua risposta al 
Bouhours:
ascondendosi pertanto il Poeta nella rappresentativa […] nasce che alle per-
sone medesime sia convenevole lo stile, che si direbbe cittadinesco, più tosto 
che il rettorico. ne nasce che le loro sentenze, e le loro locuzioni abbiano 
ad accostarsi in tal maniera al naturale, che pajano profferite senza studiata 
premeditazione, e quali appunto uscirebbono dalla nostra bocca, se per av-
ventura ne’ casi loro ci ritrovassimo (60).
(59) cfr. g. guccini, Per una storia del teatro dei dilettanti: la rinascita tragica ita-
liana nel XVIII secolo, in Il teatro italiano del Settecento, a cura di G. Guccini, Bologna, 
il Mulino, 1988, pp. 177-203.
(60) G.G. ORsi, Considerazioni sopra un famoso libro francese intitolato La manière 
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a queste affermazioni teoriche del 1703 fece seguito una ri-
cerca teatrale adeguata e che creò a Bologna una vera e propria 
tradizione, anche con collaborazioni con attori professionisti 
come Pietro cotta, che si impegnò a recitare le traduzioni che i 
letterati bolognesi avevano fatto di alcune tragedie francesi (in 
particolare la Rodogune di corneille e l’Iphigénie di racine): 
quest’ultima notizia è riportata da luigi riccoboni (61), che a 
sua volta ebbe a collaborare con scipione Maffei, che a Verona 
aprì un altro centro di ricerca teatrale dei dilettanti. se que-
sto primo centro di irradiazione è stato studiato in rapporto 
alla discussione letteraria e alla situazione degli attori profes-
sionisti del tempo (62), merita riconsiderare la sua ripresa nel 
secondo settecento, quando tra Bologna e reggio il marchese 
francesco albergati capacelli e agostino Paradisi (63) rinno-
varono il progetto di orsi. tra la fine degli anni cinquanta e 
l’inizio degli anni sessanta i due collaborarono a un progetto 
che dava per acquisita la riforma della recitazione comica im-
posta da Goldoni sulle scene veneziane e collaborarono alla 
ripresa della riflessione sulla recitazione tragica: anche in que-
sto caso partirono dalla loro traduzione di tragedie francesi in 
versi sciolti italiani, che pubblicarono solo dopo averle provate 
sulla scena (64). la riflessione e le prove che dovettero fare sui 
palcoscenici privati di Bologna e della sontuosa villa albergati 
a zola Predosa li condussero a chiarire le idee sulla recitazione 
che volevano adottare e sugli errori da evitare; una lettera del 
4 novembre 1763, in cui agostino Paradisi fa il resoconto ad 
albergati della messinscena parmense della sua traduzione del 
de bien penser dans les ouvrages de l’esprit, (1a ed. Bologna, Pisarri, 1703) Modena, 
soliani, 1735, i, p. 136. G. guccini, Per una storia cit., p. 189 fa notare come la distin-
zione sulla recitazione risalga alle categorie fissate da Quintiliano per l’actio.
(61) l. RiccOBOni, Histoire du théâtre italien, Paris, delormel, 1728, pp. 75-79.
(62) g. guccini, Per una storia cit.
(63) si vedano in proposito s. daVOLi, Agostino Paradisi uomo di teatro, in Teatro 
a Reggio Emilia, a cura di s. romagnoli ed e. Garbero, firenze, sansoni, 1980, i, 
pp. 247-262; M. ceRRuti, Appunti per un riesame dell’esperienza teatrale di Francesco 
Albergati Capacelli, in Istituzioni culturali e sceniche nell’età delle riforme, a cura di G. 
nicastro, Milano, angeli, 1986, pp. 121-135; idem, L’esperienza teatrale di Agostino 
Paradisi: fra traduzione e invenzione, in Civiltà teatrale e Settecento emiliano, a cura di 
s. davoli, Bologna il Mulino, 1986, pp. 75-95; R. tuRcHi, Amici per il teatro: Francesco 
Albergati Capacelli e Agostino Paradisi, ivi, pp. 97-114; e. MattiOda, Il dilettante «per 
mestiere». Francesco Albergati Capacelli commediografo, Bologna, il Mulino, 1993.
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Mahomet di Voltaire, consente il confronto con un’altra tradi-
zione recitativa, quella caricata e retorica imposta nella corte 
più francesizzante d’italia, e illustra bene le differenze tra le 
due scuole:
io sono per iscriverle una lettera tutta piena di teatro, la quale dovrebbe an-
noiar chichessia, che non avesse come ella, il genio e l’amor di Melpomene. 
tornai iersera di Parma, ove mi condussi per veder rappresentarsi il mio 
Macometto dall’accademia degli attori italiani, protetti e mantenuti a spese 
di s.a.r. lo spettacolo era tale, che non credo debba esser maggiore a Parigi, 
così leggiadri erano i vestimenti, così numerose le comparse. Ma in quanto 
agli attori, credo che se ne troveranno de’ migliori anche fuori di Parigi. Vi 
è introdotto colà un certo gusto di recitar francese, il quale non si confà co’ 
versi italiani, e a parer mio è anche in sé vizioso. Parlano con bassa voce, 
e poi senza passaggio di modulazione danno pressocché nell’urlare. or si 
preferisce adagio e con flemma, or si va al galoppo come un prete che dica 
l’uffizio, or le braccia se ne stanno in perfetto riposo, or si dibattono come 
per convulsione. nientedimeno vi è chi se ne compiace e a dispetto di queste 
erronee maniere di recitare, che a Bologna avrian mosso il riso, vi è chi ha 
versato lagrime in Parma (65).
ottenuti i risultati attoriali e scenici che si era proposto, al-
bergati iniziò però a comprendere che quei risultati stessi era-
no limitati a una cerchia sociale e geografica troppo ristretta. 
così nel 1764, insieme al conte ercole orsi, diede vita all’ac-
cademia dei ravvivati dove recitava con il semplice nome di 
francesco capacelli e rifiutava l’ingresso alla nobiltà bolognese 
privilegiando il pubblico del terzo stato (66); la provocazione 
produsse nell’aristocrazia cittadina un forte risentimento che 
forse non fu estraneo alla decisione di albergati di trasferirsi 
a Verona: qui poté fare amicizia con il conte alessandro carli 
(67) e rinnovare la tradizione recitativa tragica che si era im-
posta fin dai tempi di scipione Maffei. Ma questi tentativi non 
sembrarono sufficienti ad albergati, che nel 1769 si trasferì a 
(64) Scelta di alcune eccellenti tragedie francesi tradotte in verso sciolto italiano, 
Modena, soliani, 1764-68, 3 voll.
(65) la lettera è conservata all’archivio di stato di Bologna, archivio albergati, 
serie iX, b. 271. si veda inoltre e. MattiOda, Il dilettante cit., pp. 33-48.
(66) cfr. e. Masi, I tempi, la vita, gli amici di Francesco Albergati commediografo 
del XVIII secolo, Bologna, zanichelli, 1878, pp. 153-54.
(67) si veda il ricordo dell’esperienza recitativa veronese in a. caRLi, Lettera 
dell’autore scritta nel 1803 […] sulla recitazione, in idem, Tragedie, Verona, Mainardi, 
1812, pp. 13-16 (parzialmente riprodotta in Tragedie del Settecento, a cura di e. Mat-
tioda, Modena, Mucchi, 1999, ii, pp. 601-603).
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Venezia, la vera capitale teatrale italiana, e là entrò in contatto 
con le maggiori compagnie teatrali, fece mettere in scena i suoi 
lavori sui teatri pubblici e si esercitò in quelli privati insieme ad 
alessandro Pepoli e ad altri letterati, come il commediografo 
antonio simeone sografi e il futuro editore anton fortunato 
stella. il suo modo di recitare naturale, per il quale venne defi-
nito “il Garrick della italia” (68), contribuì probabilmente ad 
avvicinarlo al genere lagrimoso, che univa il comico e il pate-
tico: albergati fu uno dei più importanti traduttori di drammi 
dal francese e scrisse vari drammi egli stesso. Per di più, uno 
degli attori professionisti più famosi del tempo, il bolognese 
Petronio zanerini, che divenne famoso per l’interpretazione 
del Padre di famiglia di diderot (e poi dell’Aristodemo di Mon-
ti), si dichiarava allievo dell’albergati (69). 
da questa tradizione ci si sarebbe dovuti aspettare che il tea-
tro italiano imboccasse una via per la recitazione “cittadinesca” 
e naturale del teatro tragico, piuttosto che quella caricata e re-
torica: ma le cose andarono diversamente per l’insorgere della 
scuola neoclassica romana, che si legò poi all’interpretazione 
declamatoria delle tragedie di alfieri. la recitazione era consi-
derata arte visiva e così i dilettanti romani iniziarono a prendere 
a modello per la loro gestualità le statue antiche e le pitture neo- 
classiche specialmente nei gesti più enfatici che si accordava-
no con la declamazione alla francese: è quello che ci testimonia 
alessandro Verri in una famosa lettera a proposito della recita 
romana della Zenobia di crébillon per il carnevale 1777:
[…] si diede l’ottima e singolare combinazione che io, litta e un certo pittore 
avevamo più volte veduti gli attori francesi e che la Marchesa, senza averli 
veduti, ha una mirabile disposizione al tragico singolarmente nei sentimenti 
teneri. inoltre tutto quello che apparteneva allo spettacolo fu pensato a dove-
re, perché gli abiti furono magnifici e di vero costume, cavati dalle statue, bas-
sirilievi e specialmente dalla colonna traiana. io ero vestito all’antica romana, 
precisamente come le statue de’ cesari e coll’elmo esattamente antico, le mie 
(68) la definizione è di Giovan Battista roberti: cfr. e. MattiOda, cit., p. 32. 
Ma lo stesso concetto era ribadito da carlo Goldoni quando nei Mémoires scriveva a 
proposito dell’albergati: «il n’y avait pas en italie de comédiens, ni d’amateurs qui jou-
assent comme lui les héros tragiques et les amoureux dans la comédie» (c. gOLdOni, 
Mémoires, a cura di G. ortolani, Milano, Mondadori, 1973, p. 308).
(69) cfr. e. MattiOda Il dilettante cit., p. 35.
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positure ed ogni atto pure era regolato dai moti della pittura ed ho sempre 
procurato di compormi anche nelle più violente passioni sulla scorta de’ buo-
ni pittori, di modo che fossi da dipingere ad ogni atto, e su di questo i migliori 
artisti di roma hanno ritrovato che aveva ottenuto il mio intento. il mio man-
to era bianco, con intorno una fascia rossa, la quale alludeva alla toga praetexta 
come sai. Questo manto mi serviva bene per raccoglierlo in varie maniere e 
presentarmi sempre con qualche atto della statua e la corta spada al fianco 
pure serviva bene per appoggiarvi sulla guardia la mano, il quale atto vediamo 
spesso nelle allocuzioni ai soldati nel rovescio delle medaglie. […] (70)
a questo modello recitativo dovette indulgere anche alfieri 
nella sua rappresentazione dell’Antigone a Palazzo di spagna 
nel 1782 e nelle sue altre successive prove con compagnie di 
dilettanti alle quali accenna nella Vita. Proprio il modello re-
citativo neoclassico e il repertorio tragico alfieriano furono i 
modelli ai quali si ispirarono i nuovi attori della generazione 
che si impose negli anni novanta del settecento e nel decennio 
successivo, in particolare con Morrocchesi e demarini (71), la 
generazione che aprì la strada alla tradizione del grande attore 
ottocentesco. al termine delle Lezioni di declamazione e arte 
teatrale di antonio Morrocchesi (72) vengono presentate delle 
incisioni per mostrare come l’attore dovrebbe interpretare il 
falso racconto che Pilade fa della morte di oreste nell’omoni-
ma tragedia alfieriana: bastano quelle immagini per compren-
dere come l’unione tra il modello neoclassico e declamatorio 
proposto dai dilettanti romani e il repertorio alfieriano abbia 
prodotto la tradizione recitativa tragica ottocentesca degli atto-
ri professionisti, aprendo la strada al grande attore.
2. Critica e morte del dilettante
2.1. La polemica Caylus / Diderot e le sue conseguenze
come detto all’inizio, in francia l’amateur d’arte era una 
figura istituzionalizzata: nel 1648 era stata fondata l’Académie 
(70) la lettera del 15 febbraio 1777 è riprodotta nel Carteggio di Alessandro e 
Pietro Verri, Milano, Milesi, 1934, Viii, pp. 259-60. su questa lettera si vedano i com-
menti di M. ceRRuti, Neoclassici e giacobini, Milano, silva, 1969, p. 61ss. ed e. Rai-
MOndi, Le pietre del sogno. Il moderno dopo il sublime, Bologna, il Mulino, 1985, 
p. 20 ss.
(71) si veda in proposito s. geRaci, Comici italiani: la generazione alfieriana, in 
«teatro e storia», iV, 1989, 2, pp. 215-243.
(72) firenze, all’insegna di dante, 1832 (rist. anastatica roma, Gremese, 1991).
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royale de peinture et de sculpture che, a partire dai regolamenti 
del 1663, oltre agli artisti prevedeva la partecipazione di mem-
bres honnoraires che non professavano l’arte ma erano ama-
teurs. la loro presenza doveva fornire una base teorica al gusto 
dell’arte, portare avanti l’accademizzazione dell’arte stessa e 
finì per limitare la libertà di critica sull’arte: gli unici discorsi 
critici autorizzati sulle opere d’arte avrebbero dovuto essere 
quelli degli amateurs dell’académie. in particolare, intorno alla 
metà del XViii secolo era emerso tra di loro, come figura più 
autorevole, il conte anne-claude de caylus, grande antiquario 
ed erudito. 
Ma negli stessi anni la pratica dei salons de l’académie, cioè 
delle esposizioni pubbliche di opere d’arte degli accademici – 
aperta dal 1737 nel “salon carré du louvre” –, mise in crisi la 
pretesa della limitazione del giudizio agli amateurs accademi-
ci e contribuì alla nascita del genere della “critique du salon” 
(73) ben prima che a quest’attività si dedicasse diderot, le cui 
relazioni per la Corréspondance littéraire di Melchior Grimm 
ebbero un pubblico limitato, anche se probabilmente influiro-
no sulle successive posizioni espresse da Johann Georg sulzer 
a proposito dei dilettanti. 
l’Encyclopédie di diderot e d’alembert aveva affidato a 
Paul landois le voci Amateur e Connoisseur; le due voci, ap-
parse tra il 1751 e il 1754 rispettivamente nel primo e nel quar-
to volume, erano molto brevi, poco originali e non prive di 
mende (come l’errata o eccessivamente antiquata comparazio-
ne tra il francese amateur e l’italiano virtuoso), ma davano per 
scontato l’esclusione degli amateurs dell’académie royale dal 
concetto e dalla discussione sull’arte (74). tuttavia, l’attacco 
(73) oltre a c. guicHaRd, Les amateurs d’art cit. p. 80 ss., cfr. R. WRigLey, The 
Origins of Art Criticism : from the Ancien Régime to the Restauration, oxford-new 
York, oxford u. P., 1993.
(74) aMateuR, s. m. c’est un terme consacré aux Beaux-Arts, mais particulière-
ment à la Peinture. il se dit de tous ceux qui aiment cet art & qui ont un goût déci-
dé pour les tableaux. nous avons nos amateurs, & les italiens ont leurs virtuoses. 
cOnnOisseuR, s.m. n’est pas la même chose qu’amateur, exemple: Connoisseur, en fait 
d’ouvrages de peinture, ou autres qui ont le dessein pour base, renferme moins l’idée 
d’un goût décidé pour cet art, qu’un discernement certain pour en juger. l’on n’est 
jamais parfait connoisseur en peinture, sans être peintre ; il s’en faut même beaucoup 
que tous les peintres soient bons connoisseurs. il y en a d’assez ignorans pour voir la 
nature comme il la font, ou pour croire qu’il ne faut pas la rendre comme ils la voyent. 
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dell’Encyclopédie a caylus avvenne con l’articolo Encaustique 
nel V volume del 1755: caylus e il medico Bachelier avevano 
pubblicato delle memorie accademiche sulla riscoperta della 
pittura a encausto e avevano commissionato al pittore Joseph-
Marie Vien un quadro composto con questa tecnica usata 
dai romani. l’articolo dell’Encyclopédie metteva in dubbio le 
scoperte di caylus, anche sulla scorta di un pamphlet del Mon-
noye (75). 
 Questo articolo contribuì a mettere in crisi i rapporti tra 
diderot e caylus, che nel 1757 rispose in vari modi. in primo 
luogo le sue difese furono prese da antoine-Joseph Pernety 
che, nel Traité pratique des différentes manières de peindre, 
premesso al suo fortunato Dictionnaire portatif de peinture, 
sculpture et gravure (Paris, Bauche, 1757), difendeva caylus 
e condannava come gratuite le insinuazioni dell’Encyclopédie; 
inoltre Pernety inseriva nel suo dizionario le voci amateur e 
Connoissance (che quasi comprendeva la voce connoisseur), 
con le quali rispondeva alle voci dell’Encyclopédie. in partico-
lare, l’amateur era ridotto alla figura del grande e ricco collezio-
nista («les artistes ne sçauroient être trop reconnoisans envers 
les amateurs qui se sont rendus célèbres par les recueils con-
sidérables des beaux morceaux des plus excellens Maîtres»), 
cioè a caylus e ai suoi amici aristocratici (76), escludendo di 
fatto i critici provenienti dai settori dei philosophes e dalle gens 
on dit: vous pourrez être flaté des louanges de tel: c’est un grand connoisseur. Voyez 
le Ditionn. de peinture. il n’y a point d’art qu’on ne puisse substituer dans cet article 
à la peinture, que nous avons prise pour exemple; l’application sera également juste.
(75) nel lungo articolo si poteva leggere: «un artiste très-versé dans la peinture 
en cire, croit cette maniere impraticable; parce que l’ayant essayée avec toutes sortes 
d’attentions, il n’a jamais pû y réussir. il y a sans doute quelque omission de pratique 
qu’il n’a pû suppléer, & qui fait tout son embarras. si l’on pouvoit honnêtement pro-
poser que M. Vien, qui connoît tout l’art de M. de caylus, & M. Bachelier, travaillas-
sent ensemble dans un attelier commun & ouvert à tout le monde, chacun selon sa 
maniere, le public pourroit savoir sans équivoque, je ne dis pas ce qu’il y a de vrai dans 
leurs manuvres, mais à quel point elles sont possibles. dans les inventions nouvelles 
les doutes doivent paroître pardonnables; plus on estime une découverte, plus il est 
naturel de vouloir s’éclaircir. nous pouvons assûrer que M. Bachelier ne s’y refusera 
pas». si veda in proposito J. PROust, Diderot et l’Encyclopédie, Paris, albin Michel, 
19972.
(76) sulle grandi raccolte private a Parigi nel XViii secolo si veda almeno c. gui-
cHaRd, Les amateurs d’art cit., pp. 93-185.
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de lettres in generale. e anche la voce Connoisseur limitava il 
numero di essi rimandando alle osservazioni di roger de Piles, 
il predecessore di caylus all’académie, oltre che al saggio di 
Jonathan richardson sul connoisseur.
d’altro canto, caylus prese la penna per scatenare un attac-
co contro coloro che osavano esprimere dei giudizi in campo 
artistico senza esserne autorizzati e senza avere le conoscenze 
tecniche necessarie. il pretesto assunto dal conte di caylus fu 
l’esposizione di un quadro di carle Van loo rappresentante il 
sacrificio di ifigenia: la plaquette adespota che fece pubblicare 
iniziava con una difesa del privilegio di giudicare le opere d’ar-
te; chi non è nel ristretto novero degli amateurs riconosciuti 
dall’académie osserva l’opera d’arte ma non sa giudicare e for-
ma dei giudizi sbagliati e dogmatici ai quali finisce per credere:
Mais autant l’attrait de la peinture est vif, séduisant, général, autant elle est 
exposée à des jugemens précipités, injuste et bizarres. la plûpart de ceux qui 
prétendent au nom de Curieux, amateurs sans connoissance, ou remplis de 
prévention, croiroient déroger à leurs droits, s’ils lassoient passer une seule 
occasion de décider sur une matière reconnue pour dépendre du goût. la 
réserve et la modestie des amateurs éclairés et des artistes mêmes, ne sçau-
roient arrêter ce penchant à juger les productions d’un art, sur lequel ceux 
qui prononcent le plus hardiment ne se sont jamais avisé de faire la moindre 
reflexion. a quoi se réduit en effet l’examen d’un tableau pour le plus grand 
nombre des spectateurs qu’il attire ? a quelques sensations superficielles et 
momentanées, dont on ne cherche à démêler ni la source, ni les rapports. et 
quel est ordinairement le résultat de cette attention passagère ? une décision 
ferme et dogmatique, telle qu’on pourroit l’attendre de ceux qui ont passé 
leur vie à refléchir sur les difficultés et sur les mistères de l’art. les artistes 
sçavent assez le cas qu’ils doivent faire de ces sortes de juges : ils mettent avec 
raison au même taux et leurs censures et leurs éloges.
Ma se il pubblico normale soffre questo limite, ancor peg-
gio giudicano gli uomini di spirito, gli artisti e i letterati:
Mais la société fournit une autre espèce de juges véritablement dignes d’at-
tention, et d’autant plus redoutables, que les peintres sont communément 
moins en garde contre eux. Je parle de ces hommes qui, versés dans un 
seul genre, ont l’injuste habitude de ne considérer dans les ouvrages de 
peinture, que la partie dont ils sont les plus affectés, ou dont ils ont fait 
une étude particulière. ces examens partiels ou de détail ont cela de dan-
gereux, que n’ayant l’air ni de l’injustice ni de la prévention, ils dispo-
sent les personnes peu instruites à juger de l’ensemble d’un ouvrage d’a-
près la décision qu’elles ont entendu porter sur quelqu’une de ses parties. 
388 enrico Mattioda
ces juges peuvent se réduire à trois classes : à l’homme de lettres, qui 
n’observe que le point de l’histoire et le Costume ; à l’homme d’esprit qui 
n’est touché que des expressions ; à l’homme d’art qui ne considère que 
l’exécution (77). 
l’attacco era frontale soprattutto verso gli uomini di lette-
re e la reazione del philosophe diderot non si fece attendere. 
nello specifico era diverso il giudizio dei due sul quadro di 
Van loo, che aveva rifiutato la tradizione rappresentativa del 
mantello di timante, secondo il quale occorreva nascondere 
il viso del padre della vittima, e aveva soltanto fatto guardare 
altrove agamennone (mentre caylus caldeggiava questa scelta, 
diderot in più occasioni sostenne che Van loo avrebbe dovuto 
dipingere ulisse che con il suo mantello nascondeva il volto di 
agamennone (78)). Ma non fu questa la causa dello scontro: 
diderot non perdonò mai a caylus la pretesa di negare la fa-
coltà di giudizio a chi era fuori dall’accademia; perciò quando 
questi morì, nella sua relazione sul Salon del 1765, dopo aver 
annunciato la morte di Van loo e di altri artisti, commentava:
en revanche la mort nous a délivrés du plus cruel des amateurs, le comte de 
caylus (79).
al di là della critica al personaggio di caylus, la posizione di 
diderot si chiarì negli anni con l’indefessa attenzione e il giudi-
zio critico applicato ai dipinti e trasferito nella prosa dei Salons, 
ma non solo. diderot, almeno in quello straordinario testo che 
sono i Regrets sur ma vielle robe de chambre, pubblicati in con-
tinuazione del Salon del 1769, affrontò il problema del mercato 
(oltre che del mecenatismo). e proprio il problema del merca-
(77) a. c. de cayLus, Description d’un tableau représentant le sacrifice d’Iphigénie 
peint par M. Carle Vanlo, Paris, duchesne, 1757, pp. 4-6.
(78) Mi permetto di rinviare in proposito a e. MattiOda, Ifigenia e la figlia di Iefte: 
una polemica illuminista a teatro, in Sacro e/o profano nel teatro fra Rinascimento ed Età 
dei Lumi, a cura di s. castellaneta e f. Minervini, Bari, cacucci editore, 2009, pp. 213-
229. il quadro di Van loo è oggi nel castello di Potsdam – sans souci.
(79) cfr. d. dideROt, Salons, éd. M. delon, Paris, Gallimard, 2008, p. 102. di-
derot scrisse anche un caustico epitaffio di caylus, che oltre dell’accademia d’arte era 
autorevole membro dell’académie des inscriptions : «ci-gît un antiquaire acariâtre 
et brusque; / ah! Qu’il est bien logé dans cette cruche étrusque!». sulla questione si 
vedano anche i saggi di J.l. Jam e l. Perol compresi in Les divertissements utiles des 
amateurs au XVIIIe siècle cit.
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to, e dell’influenza degli amateurs su di esso, aveva avuto un 
posto centrale nella lettera a Grimm che apre il Salon del 1767, 
laddove diderot giunge a toni di condanna definitiva:
ah, mon ami, la maudite race que celle des amateurs. […] ce sont ces gens-à 
qui décident à tort et à travers des réputations ; qui ont pensé faire mourir 
Greuze de douleur et de faim ; qui ont des galeries qui ne leur coûtent guère, 
des lumières ou plutôt des prétentions qui ne leur coûtent rien, qui s’inter-
posent entre l’homme opulent et l’artiste indigent ; qui font payer au talent 
la protection qu’ils lui accordent ; qui lui ouvrent ou ferment les portes ; qui 
se servent du besoin qu’il en a pour disposer de son temps ; qui le mettent à 
contribution ; qui lui arrachent à vil prix ses meilleures productions […]. ce 
seul inconvénient suffirait pour hâter la décadence de l’art, surtout lorsque 
l’on considère que l’acharnement de ces amateurs contre les grands artistes 
va quelquefois jusqu’à procurer aux artistes médiocres, le profit et l’honneur 
des ouvrages publics (80).
Proprio il rapporto tra amateur e mercato dell’arte diven-
ne centrale nell’articolo che tentò di risolvere la questione 
nel 1788 da parte accademica: mi riferisco alla voce Amateur, 
scritta da claude-Henri Watelet, per l’Encyclopédie Méthodi-
que pubblicata dal Panckoucke. Watelet, sul cui poema del 
1760 l’Art de peindre diderot aveva dato un giudizio caustico, 
scrive il dizionario quando i protagonisti della disputa sono or-
mai scomparsi: cerca di superare la polemica e ricomporre la 
situazione, ma certo la sua impostazione è conservatrice e di 
parte accademica. la sua voce Amateur è comunque incompa-
rabilmente più ricca di quella scritta da landois per la prima 
Encyclopédie. Watelet ricorda per prima cosa il significato ri-
stretto e accademico del termine:
le titre d’amateur est une distinction que les académies de Peinture accor-
dent à ceux qu’elles s’associent, non en qualité d’artistes, mais comme atta-
chés aux arts par leur goût ou par leurs connoissances.
Per poi passare al suo senso allargato e ormai certificato 
dall’uso, ma in qualche modo usurpato come certi titoli nobi-
liari acquistati o finti:
(80) d. dideROt, Salons cit., pp. 239-40. sul contrasto diderot / caylus restano 
fondamentali le pagine di J. seznec, Essais sur Diderot et l’antiquité, oxford, claren-
don Press, 1957, p. 79 ss; cfr. anche K. POMian, Collezionisti, amatori e curiosi. Parigi-
Venezia, XVI-XVIII secolo, trad. it. Milano, il saggiatore, 1989, pp. 177-181 e 227 ss.
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dans la société, ce nom, qui se confond souvent avec celui de connoisseur, 
se donne ou se prend avec moins de formalité, à-peu-près comme les noms 
de comte ou de Marquis qu’on admet aujourd’hui, sans trop regarder quel 
droit on a de les porter.
si tratta di una polemica conservatrice, che proprio su que-
sto punto sarà ripresa anche da Milizia nella sua traduzione/
riduzione italiana. di qui, però, Watelet inizia a lamentare non 
solo la moltiplicazione degli amateurs ai suoi tempi, ma soprat-
tutto la loro impreparazione: si tratta di una nuova generazione 
di individui che ha come ragione il lusso e come unico fine il 
mercato:
[…] les amateurs de beaux-arts étoient peut-être trop rares il y a un siècle : ils 
deviennent aujourd’hui trop communs. leur nombre ne seroit pas à redou- 
ter si ceux qui le forment s’y trouvoient tous appelés par un sincère amour 
des arts. ils sont utiles au progrès de la peinture, lorsqu’un heureux penchant 
les porte à s’en occuper, et surtout lorsqu’ils parviennent à acquérir les con-
noissances qui sont indispensables pour bien jouir des productions des talens 
et pour les apprécier judicieusement.
il existe, sans doute, des amateurs de cette classe ; mais il peut s’en former 
une plus nuisible aux arts, que la première ne leur est profitable. celle-ci 
doit s’accroitre à-peu-près dans la même proportion que se multiplient les 
marchands de tableaux, c’est-à-dire en raison du luxe.
Questi amateurs senza amore e senza sapere vanno a costitui-
re in arte il corrispettivo dei cosiddetti hommes de goût che giu-
dicano di letteratura senza principi stabiliti e senza conoscenze 
reali. Questi uomini sono i nemici comuni degli hommes de let-
tres, degli artisti e dei veri amateurs (dei quali Watelet difende 
l’appartenenza alla classe aristocratica). il punto cui giunge Wa-
telet è l’unione del sistema delle arti: ognuna di loro è danneg-
giata dal mercato e dal giudizio dei critici incapaci a giudicare: 
cette plus grande liaison entre ceux qui pratiquent les lettres et les arts et 
ceux qui forment ce qu’on appelle parmi nous la société, est-elle un avantage, 
comme quelques personnes le pensent? c’est une question qui me paroit 
trop intéresser le destin des Beaux-arts, pour qu’on ne me pardonne pas de 
m’y arrêter un moment.
l’artista come il letterato ha due strade davanti a sé: piacere 
allo stuolo degli hommes de goût e alla société, oppure l’opzio-
ne che in italia sarà fatta propria da alfieri: il ritiro solitario 
pensando ai canoni immortali e al giudizio della posterità:
391Per una definizione storica di ‘dilettante’ (1660-1800)
un précepte leur est donné dans les livres didactiques de tous les temps: «tra-
vaillez, leur dit-on, pour la postérité, les seuls ouvrages qui mériteront son 
aveu, vous donneront l’immortalité. Qu’importe d’être critiqué ou négligé par 
son siècle, pourvu qu’on suive la nature et les vrais principes du beau» (81).
2.2. Tra Francesco Milizia e Luigi Lanzi: due approcci contrastan-
ti al concetto di dilettante
nel 1781 francesco Milizia nei suoi Principij di architettura 
civile riprendeva la definizione di dilettante e la confrontava 
con quelle dell’intendente e del professore. a livello di nomen-
clatura sembrerebbe una ripresa del testo di Baldinucci, invece 
Milizia stava traducendo e adattando dal francese una pagina 
della Allgemeine Theorie der schönen Künste di Johann Georg 
sulzer (82):
Qui non si pretende che tutti gli uomini, e specialmente i personaggi di-
stinti abbiano esser professori d’architettura: si vuole soltanto inculcare che 
ne sieno intendenti. Intendente non significa dilettante. il mero Dilettante è 
chiunque sente impressione dalle produzioni delle belle arti, loda quel che 
gli è grato, biasima ciò che gli dispiace, senza saperne addurre ragione: il suo 
gusto è affatto meccanico, come quello de’ cibi. Intendente è chi al predetto 
senso accoppia un gusto puro e raffinato da una lunga osservazione, ed ha 
un’intima cognizione della essenza e dello scopo delle arti.[...] il Professo-
re esercita meccanicamente l’arte, ma per professarla bene dovrebbe essere 
anch’egli intendente; e non sempre lo è. Quindi se si vuol sapere, se un’opera 
sia eseguita secondo le regole dell’arte, bisogna domandarlo al Professore; se 
sia bene ordinata, si domandi all’Intendente; se piaccia, spetta dirlo al Dilet-
tante, il quale avrà più gusto a misura che l’avrà più raffinato colla coltura, e 
a forza di raffinarlo ei potrà divenire Intendente (83).
allora il giudizio era limitativo, ma non giungeva a una con-
danna, forse anche perché l’avantesto di sulzer proponeva una 
definizione positiva del Liebhaber e non introduceva ancora la 
figura negativa del Dilettant. Ma quando Milizia introduce la 
voce ‘amatore’ nel Dizionario delle belle arti del disegno, pub-
blicato per la prima volta nel 1797, e col quale avrebbe dovuto 
(81) dalla voce «amateur» in Encyclopédie méthodique – Beaux-Arts, Paris, 
Panckoucke, 1788, i, pp.17-20.
(82) Per lui si veda il § successivo. la terminologia di sulzer (Künstler, Kenner, 
Liebhaber) arriva a Milizia attraverso la mediazione del francese dei Suppléments à 
l’Encyclopédie Pancoucke; a sua volta Milizia riprende la nomenclatura di Baldinucci 
(professore, intendente, dilettante) per tradurre i termini francesi.
(83) F. MiLizia, Principij di architettura civile, Bassano, remondini, 1804, i, iii, 
pp. 279-80.
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adattare al pubblico italiano il dizionario di belle arti di Wate-
let, che abbiamo già incontrato, per l’Encyclopédie methodique, 
Milizia stravolge il testo iniziale e aggiunge di suo un giudizio 
caustico sugli amatori (il termine stesso, usato al posto di dilet-
tante, è una delle poche reliquie dell’influsso del Dictionnaire 
di Watelet):
aMatori senza amore, conoscitori senza cognizioni, come conti e marche-
si titolari. Vanità.
da un secolo in qua n’è cresciuto il numero, e va più crescendo in ragione 
che si moltiplicano i mercanti delle Belle arti, cioè in ragion del lusso e così è 
decresciuto e decresce il numero de’ buoni artisti. Vi sono stati i veri amatori 
e conoscitori, ve ne sono ancora, ma rari rarissimi.
se la vanità è la madre degli amatori, tutto il loro capitale sarà di frasi e di 
storiette; tesoro grande per dettar leggi. dilettanti, cioè ignoranti, diceva fe-
derico. Questi commedianti impongono agli artisti bisognosi che aman più il 
presente che la posterità. tali artisti adulan tali amatori, e da questa reciproca 
corrutela risulta la depravazione del gusto.
senza buon gusto non si può esser vero amatore. il buon gusto non si acqui-
sta col disegnare meccanicamente, né col vedere, né coll’udire. Per acquistar 
buon gusto, bisogna prima aver del gusto. chi si sente del gusto per le belle 
arti, se lo farà buono colla lettura di buoni autori, con un corso di osserva-
zioni ragionate su le principali produzioni delle arti, colle conferenze di abili 
artisti, coll’esame, col confronto, e col notarsi le riflessioni fatte, rileggerle 
ed emendarle: e tutto ciò senza fasto. chi non è modesto è un farfallone che 
farà ridere anche gli scolari che ascoltano le sue frivolezze, e taluno forse gli 
scarabocchierà la sua caricatura. 
chi veramente non si sente gusto per le Belle arti, non lo affetti; vada dove lo 
trae la sua inclinazione. lealtà, e sarà stimato (84).
il dilettante sembra qui essere strettamente legato al mer-
cato dell’arte e al collezionismo; e nella stessa opera Milizia 
contrappone l’amatore al conoscitore, del quale dà un giudizio 
più positivo, forse distaccandolo dal mercato e avvicinandolo 
al campo semantico dello studioso:
conoscitore non dovrebbe essere, ma è diverso dall’amatore. chi ama 
deve conoscere, e chi conosce il bello lo ama. non si può esser conoscitore 
senza essere grande artista, dunque pochi artisti sono veri conoscitori. si è 
conoscitore per studio, amatore per gusto, curioso per vanità.
(84) cito da F. MiLizia, Dizionario delle belle arti del disegno, estratto in gran parte 
dalla enciclopedia metodica, Bassano, remondini, 18222. il riferimento a federico nella 
prima citazione rimanda a una lettera di federico di Prussia a Voltaire del 4 aprile 
1773: «mais s’il est permis à un dilettante, ou, pour mieux nommer les choses par leur 
nom, à un ignorant comme moi, de vous exposer mes doutes […]».
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Per ben giudicare delle Belle arti, conviene intenderne i principij: il disegno, 
l’anatomia, la prospettiva, la convenienza, l’espressione, la composizione, il 
colorito, il chiaroscuro ec. signori conoscitori, come vi sentite in gambe su 
queste cognizioni?
la cognizione materiale e mercantile degli autori delle opere dipende tutta 
da una lunga comparazione di molte opere di differenti maestri.
un buon nomenclatore di quadri deve saper distinguere lo stile generale di 
ciascuna scuola, e lo stile particolare di ciascun autore. non è facile né l’uno 
né l’altro.
alcuni artisti non sono di alcuna scuola. Poussino non è certo della scuola 
francese, e poco lo sono le seur e le Brun.
Più difficil è conoscer lo stile di ciascuno artista. Molti lo hanno variato se-
condo i soggetti e secondo l’età. nel principio quasi tutti hanno lo stile de’ 
loro Maestri, ed è ben difficile distinguer gli uni dagli altri. alcuni vi restano 
tanto attaccati, che divengon freddi, e lavoran tutto da scimie (85).
e nello stesso testo, alla voce Giudizio, non perde l’occa-
sione per ribadire la sua posizione di condanna del dilettante 
di fronte all’artista che è l’unico capace di dare pieno giudizio 
dell’opera d’arte:
l’artista che vorrà esser giudicato favorevolmente dagli intelligenti, sarà il pri-
mo a giudicar severamente la sua opera. [...] se egli adoperasse la mano per 
buttar giù quel che gli detta la fantasia, senza aver prima giudicato, non fareb-
be che strambotterie, le quali non sono rarissime. spesso si fa senza pensare 
a quel che si fa. e gli amatori, e i curiosi, e i dilettanti trinciano giudizi senza 
cognizione di causa, cioè senza giudizio.
con la scelta di sulzer e soprattutto di Watelet, Milizia pro-
poneva una concezione non solo negativa, ma conservatrice, se 
non addirittura reazionaria, della concezione del dilettante e 
della fruizione artistica: la sua scelta sembra andare nella dire-
zione moderna e borghese della svalutazione del dilettante, ma 
solo per assegnare al conoscitore le caratteristiche dell’antico 
dilettante membre honnoraire dell’académie. solo un numero 
molto ristretto di persone può definirsi conoscitore e dare giu-
dizi sull’arte.
negli stessi decenni, tra la fine del XViii e l’inizio del XiX 
secolo, viene proposta una concezione molto diversa del dilet-
tante: mi riferisco a luigi lanzi e alle varie edizioni della sua 
opera maggiore. nella prima edizione parziale del 1792 il suo 
(85) ibidem.
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intento dichiarato è quello di servire, oltre che agli artisti e ai 
periti, ai dilettanti che trascorrono in italia la parte più profi-
cua del loro Grand tour: 
Più anni di servigio prestato alla reale Galleria di firenze, han potuto inse-
gnarmi qual sia il genio de’ dilettanti, e specialmente de’ viaggiatori d’oltra-
monti. non è comunemente il bel clima d’italia, non l’amenità del suolo, non 
la opportunità de’ due mari, non l’indole socievole e svegliata degli abitanti, 
che ve gl’invita, o almeno ve gli trattiene sì lungo tempo; ciò che gli sprona 
al viaggio e gli raffrena dalla partenza, è l’accesa brama di divenir conoscenti 
delle belle arti. noi li veggiamo ovunque capitano, scorrere avidamente i 
palazzi e i tempi per osservar le migliori opere degli artisti e formarsi a poco 
a poco un occhio discernitore di ogni scuola e di ogni stile. Vengono, è vero, 
talvolta bene introdotti fino a prevenir la voce de’ custodi delle Gallerie in 
assegnare a’ quadri migliori il loro vero autore. Ma ciò è di pochi, i più non 
recan seco questa merce d’altronde, viaggiano per acquistarla fra noi. non è 
però che non partano, come ho udito da alcuni, con qualche rincrescimento 
di avere appreso men che volevano. conoscono, che oltre i migliori maestri, 
meritano la cognizione di un dilettante, molt’italiani che qui passan per me-
diocri pittori e si collocano nel secondo o nel terzo o nel quarto rango, solo 
perché nacquero nella patria de’ Bonarruoti o de’ caracci; nel rimanente essi 
fan gran figura ne’ gabinetti. essi molto si valutano nelle compre, essi non 
invidiano punto certi pittori oltramontani che nei loro paesi si contan primi 
o secondi, perché molti non ebbono ivi che gli avanzassero in merito. Per 
figura un inglese, che va in francia per conoscere Mignard, coypel, Vanloo, 
come può non gradire, stando in firenze, di conoscere cristofano allori, il 
cigoli, il franceschini? come non veder volentieri in roma il sermoneta, il 
Baglioni, il Maratta, il Benefial? (86)
si tratta di un passo che sparirà nelle successive edizioni 
(Bassano, remondini, 1795 e 1809), nelle quali l’ansia di com-
pletezza e scientificità prevarrà sulla vocazione “turistica”. 
non viene sorpassata del tutto, invece, l’opposizione tra “pro-
fessori” e “dilettanti”: anzi, direi che nelle pagine del 1795 essa 
viene appositamente ripresa per tentare una tenue difesa del 
dilettante proprio quando si impone anche in italia la conce-
zione negativa del termine; e forse lanzi è consapevole dell’at-
tacco che la “categoria” sta ormai subendo anche in italia per 
mano di francesco Milizia. così, dalla seconda edizione, che 
diventa finalmente Storia pittorica della Italia senza limitazioni 
geografiche, si intensificano le difese del dilettante:
(86) L. Lanzi, La storia pittorica della Italia inferiore, o sia delle scuole fiorentina 
senese romana napolitana, compendiata e ridotta a metodo per agevolare a’ dilettanti la 
cognizione de’ professori e de’ loro stili, firenze, Pagani, 1792, pp. 11-12.
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la proprietà de’ vocaboli, l’abilità degli artefici, la scelta degli esempi son 
cose ordinariamente più cognite ad un pittor mediocre che a un dilettante 
versato. Ma poiché occupati essi a colorire le tele non hanno o sapere, o 
agio bastevole a vergar le carte, conviene che a questo uffizio sottentrino 
altri, assistiti però da loro. Per questo scambievole soccorso, che il pittore ha 
dato all’uomo di lettere e l’uomo di lettere al pittore, la storia dell’arte si è 
avanzata molto; e del merito di ogni miglior maestro si è scritto in guisa che 
un istorico può trattarne oggimai convenevolmente. i giudizi che io più ne 
rispetto son quegli che immediatamente vengono da’ professori. il Vasari, il 
lomazzo, il Passeri, il ridolfi, il Boschini, lo zanotti, il crespi meritano forse 
esame in alcuni luoghi, ove lo spirito del partito poté sorprendergli; ma final-
mente essi avean un diritto più speciale d’insegnarci, perch’erano del mestie-
re. il Bellori, il Baldinucci, il conte Malvasia, il conte tassi e simili tengono in 
questa classe un inferior rango; e tuttavia non mancano di autorità, perché, 
quantunque dilettanti, raccolsero i giudizi de’ professori e del pubblico. e 
tanto basti per ora degl’istorici in generale; di ciascun di essi in particolare 
tornerà il discorso nelle scuole che ci han descritte (87).
a partire dalla distinzione classica tra professore e dilettan-
te, lanzi è costretto a difendere la propria opera di erudito non 
attivo nelle arti del disegno: così i dilettanti del seicento e del 
primo settecento diventano i predecessori che autorizzano la 
sua opera e il suo giudizio. nella terza edizione questo processo 
si accentua ulteriormente fino a comprendere gli antichi scrit-
tori latini che hanno salvato la memoria degli artisti antichi e 
fondato le categorie di quella che diverrà la letteratura artistica:
convien ricordarsi che «de pictore, sculptore, fusore judicare nisi artifex non 
potest» (Plin. Junior i Epist. 10), ma intender ciò sanamente; cioè di alcune 
ultime finezze dell’arte a cui non giugne l’occhio di un dilettante per quanto 
si supponga erudito. nel resto se una figura abbia belle o cattive fattezze, 
colorito naturale o falso, armonia, espressione, se il gusto sia veneto o ro-
mano e cose simili, abbiam noi bisogno sempre che un pittore ce lo susurri 
all’orecchio? e dove ci è veramente bisogno del giudizio di un artefice e noi 
letto o udito lo riferiamo, avrà meno autorità nel nostro scritto che nella sua 
bocca? (88)
Gli scrittori latini che hanno salvato la memoria di tanti ar-
tefici non erano altro che dilettanti capaci di sollevarsi al rango 
di scrittori di storie:
(87) L. Lanzi, Storia pittorica della Italia, Bassano, remondini, 1795-6, pp. XXiii-
XXiV.
(88) L. Lanzi, Storia pittorica della Italia. Dal risorgimento delle belle arti fin presso 
al fine del XVIII secolo, Bassano, remondini, 1809, p. XXX, n. 17.
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così credo io che abbian fatto sempre gli antichi quando scrissero de’ pro-
fessori di quelle arti delle quali essi non erano che dilettanti; né può nascere 
altronde che tullio, Plinio, Quintiliano parlino degli artefici greci comune-
mente d’una stessa maniera: la lor voce era una perché una era quella del 
pubblico. so che non è facile accertarla sempre ne’ più moderni; ma non è sì 
difficile circa gli altri su’ quali si è scritto tanto. so inoltre che tal voce sempre 
non è la più vera, giacché «spesso avvien che pieghi l’opinion corrente in 
peggior parte». Ma ciò in fatto di belle arti rade volte accade, né fa forza con-
tro un istorico, che protesta di riferire le opinioni più comuni senza entrare 
odiosamente a discutere se sian le più vere (89).
detto questo, lanzi si lancia in una difesa del dilettante, che 
è libero dalle passionalità e dalla rivalità presenti nell’artefice e 
perciò può giudicare meglio:
se que’ professori avessero scritto de’ loro emoli, o gli avrian vituperati, o ne 
avrian detto men bene che non ne dicono i neutrali; ed ecco come un dilet-
tante spessissime volte darà nel segno meglio che un artefice, perché il primo 
siegue il pubblico disappassionato, il secondo si lascia scorgere dalla invidia 
o dalla prevenzione. sì fatti dispareri durano tuttavia sopra molti artefici, che 
secondo i vari gusti, non altramente che i cibi, piacciono ad uno, spiacciono a 
un altro. trovare un mezzo che sia esente del tutto dalla riprensione di questo 
o di quel partito è tanto possibile quanto accordare i pareri degli uomini, che 
si moltiplicano a proporzione delle teste (90).
la conclusione di questo percorso è nell’unione di giudizio 
di professori e dilettanti che va a formare il gusto del secolo e 
prepara la strada a un’età di artisti notevoli:
Quanto a me io son d’avviso che i secoli sian formati sempre da certe massime 
ricevute universalmente e da’ professori e da’ dilettanti; le quali incontran-
dosi in qualche tempo ad essere le più vere e le più giuste, formano a quella 
età alquanti straordinari professori e moltissimi de’ buoni: varian le massime, 
com’è forza per la umana instabilità; ed ecco variato il secolo. aggiungo però 
che questi felici secoli non mai sorgono se non v’è un gran numero di prìncipi 
e di privati che gareggino in gradire e ordinare opere di gusto: così vi s’im-
piegano moltissimi; e fra il loro gran numero sorgono sempre certi geni che 
dan tuono all’arte (91).
Quello che in fondo lanzi propone non è distante dai ri-
chiami fatti dai letterati tra classicismo e romanticismo, da 
cesarotti a Berchet, sulla necessità di allargare il pubblico, di 
formare cioè un pubblico colto allargato a un ceto borghese 
(89) ivi, pp. XXXVi-XXXVii.
(90) ivi, p. XXXV.
(91) ivi, pp. 41-42.
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curioso verso la cultura. Questo allargamento di interesse è fa-
cilitato dal turismo d’élite, attraverso il quale si formano nuovi 
dilettanti in grado di agire sull’opinione pubblica in fatto di 
giudizio artistico. in questo senso la posizione di lanzi, che 
con la sua opera ha tale intendimento pedagogico, è molto più 
avanzata di quella di Milizia; e nonostante ciò, la sua posizione 
è inattuale: la sua concezione del dilettante non ha più corso in 
europa a quel tempo, superata proprio da un’interpretazione 
borghese che ha ormai abbandonato gli schemi mentali e le 
categorie culturali di antico regime.
2.3. Da Sulzer alla Goethezeit: fine del dilettante.
la polemica francese che abbiamo ripercorso durò per più 
di un trentennio, dal 1757 al 1788, ed ebbe una profonda ri-
percussione in europa sulla concezione del dilettante. l’uscita 
dell’Encyclopédie scatenò peraltro una vera e propria concor-
renza nel mercato dei dizionari, in particolare di belle arti: un 
altro dizionario di cui non abbiamo ancora parlato è il Diction-
naire portatif des beaux-arts del lacombe, pubblicato a Parigi 
nel 1752; qui la definizione di Amateur è piuttosto generica:
on donne ce nom à une personne qui se distingue par son goût et par ses lu-
mières dans quelqu’un des beaux -arts, quoi qu’il n’en fasse point profession. 
ce terme semble particulièrement consacré à ceux qui ont du goût pour la 
peinture et la sculpture. (p. 21)
Pare però che il Dictionnaire del lacombe sia stato il pun- 
to di partenza per l’Allgemeine Theorie der schönen Künste 
pubblicata da Johann Georg sulzer tra il 1771 e il 1774: cer-
to sulzer, che scriverà poi la voce Esthétique per il secondo 
volume del Supplèment all’Encyclopédie, pubblicato nel 1776, 
ampliò di molto la discussione, si applicò a una più profonda 
riflessione sull’estetica e dimostrò il possesso di un bagaglio 
di conoscenze superiore a quello del lacombe; ma in partico-
lare sulzer insisteva sull’estetica della Wirkung, dell’effetto che 
l’opera fa su chi la guarda. ora proprio il fruitore assoluto, che 
basa il piacere estetico sull’effetto immediato, è per sulzer 
l’amatore (in questo caso Liebhaber), al quale si riferisce nel-
la prefazione all’opera, distinguendo già l’amatore preparato 
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(e in questo vicino, perciò, al conoscitore) dal curioso o di-
lettante:
Mi sono preoccupato di togliere all’amatore – quindi non all’amatore curioso 
o al dilettante, che fa delle belle arti un passatempo, bensì a quello che inten-
de provare il vero godimento delle opere del gusto – molti pregiudizi sulla 
natura e sull’utilizzo delle belle arti; di mostrargli quale grande giovamento 
possa trarre da quest’ultime […] (92).
sulzer sembra non occuparsi del Dilettant e cerca invece 
di definire la figura del Liebhaber in confronto alle altre figure 
della produzione e fruizione artistica. Queste distinzioni ven-
gono precisate nell’articolo Conoscitore (Kenner) dove la con-
dizione dell’amatore/Liebhaber sembra però posta al di sotto 
di altre categorie come quella dell’artista (Künstler) e del cono-
scitore (Kenner):
il conoscitore sta a metà tra l’artista e l’amatore. il primo deve capire la parte 
meccanica dell’arte e padroneggiare anche la sua realizzazione; il secondo 
sente solamente l’effetto dell’arte, provando compiacimento per le sue opere 
e desiderandone il godimento. 
da questa distinzione delle tre figure, sulzer parte poi per 
definirle meglio:
l’amatore giudica l’opera meramente in virtù delle impressioni irriflesse che 
essa gli provoca; si abbandona da principio a ciò che sente in essa, per poi 
lodare ciò che gli piace e criticare ciò che non gli piace, senza addurre ulte-
riori ragioni in merito.
si è amatori quando si possiede un sentimento vivace per gli oggetti che 
l’arte elabora; si è conoscitori se si aggiunge a questo sentimento un gusto 
purificato dall’esperienza e dal lungo esercizio, e una perspicacia che penetra 
la natura e l’essenza dell’arte; ma si diventa artisti soltanto per mezzo dell’e-
sercizio nell’arte (93).
sono i passi che abbiamo visto ripresi in italia da Milizia, 
autore anche di un volume Dell’arte di vedere nelle belle arti 
(92) J.g. suLzeR, Teoria generale delle belle arti, a cura di a. nannini, Bologna, 
clueb, 2011, p. 7. il testo originale, con la distinzione tra il liebhaber preparato e 
quello curioso o dilettante, suona così: «für den liebhaber, nämlich nicht für den 
curiosen liebhaber, oder den Dilettante, der ein spiel und einen zeitvertreib aus den 
schönen Künsten macht, sondern für den, der den wahren Genuß von den Werken des 
Geschmaks haben soll, habe ich dadurch gesorget, daß ich ihm viel Vorurtheile über 
die natur und die anwendung der schönen Künste benehme; daß ich ihm zeige, was 
für großen nutzen er aus denselben ziehen könne [...]».
(93) ibidem, pp. 67-8.
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del disegno secondo i principj di Sulzer e di Mengs (Venezia, Pa-
squali, 1781). Ma la Teoria generale delle belle arti di sulzer è 
importante in ambito linguistico tedesco per il rilievo dato alla 
teoria del sistema generale delle arti, nel quale tutte le arti sa-
rebbero sorelle, benché proprio questa posizione espressa dal 
letterato e pensatore svizzero sembri già superata al suo appa-
rire; nello stesso 1774 in cui viene pubblicato l’ultimo volume 
dell’opera, il panorama letterario viene sconvolto dal succes-
so dei Dolori del giovane Werther, che segnano una profonda 
modificazione degli orizzonti d’attesa del pubblico. e già nel 
1772 Goethe aveva recensito la voce Belle arti dell’Allgemeine 
Theorie di sulzer, alla quale contestava l’eccessiva impostazio-
ne francofila e obiettava che l’unione delle arti là promossa (e 
tutta l’opera di sulzer) sarebbe stata più utile al dilettante che 
all’artista (94). la differenza, che Goethe ha ben presente e che 
risulta linguisticamente dalla sua recensione, è che mentre sul-
zer vuole distinguere tra Künstler e Liebhaber, Goethe afferma 
che una tale concezione e organizzazione della materia secon-
do voci di dizionario sarebbe più utile al Dilettant che segue la 
moda, costituirebbe cioè un’apertura al dilettantismo in senso 
moderno e peggiorativo (95), impedendo una più profonda 
comprensione dell’arte, che ha invece bisogno di una teoria 
estetica complessiva, che sembra non emergere dai volumi di 
sulzer. 
tanta attenzione per la figura del dilettante, con qualsiasi 
connotazione lo si voglia intendere, nel mondo tedesco riflette 
anche una lotta culturale che si scopre interna alla borghesia: la 
contrapposizione tra l’aspirazione idealistica al bello e all’arte 
del dilettante e il totale disinteresse per il bello e la vita dello 
(94) «Die schönen Künste, ein artikel der Allgemeinen Theorie, tritt hier beson-
ders ans licht, um die liebhaber und Kenner desto bälder in stand zu setzen, vom 
Ganzen zu urteilen. Wir haben beim lesen des großen Werks bisher schon manchen 
zweifel gehabt; da wir nun aber gar die Grundsätze, worauf sie gebaut ist, den leim, 
der die verworfnen lexikonsglieder zusammenkleben soll, untersuchen, so finden 
wir uns in der Meinung nur zu sehr bestärkt: hier sei für niemanden nichts getan als 
für den schüler, der elementa sucht, und für den ganz leichten dilettante nach der 
Mode». (dalla recensione apparsa sulla «frankfurter Gelehrten anzeigen» nel 1772).
(95) alla lettura di sulzer e alla successiva riflessione sono forse da collegare le 
liriche scritte da Goethe nel 1774, Kenner und Künstler e Kenner und Enthusiast.
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spirito da parte del filisteo (Philister, Spiesser o Banause che 
chiamar si voglia). e se questa opposizione non era presente 
nel Werther, essa trova spazio nella forma del Bildungsroman, 
almeno a partire dall’Anton Reiser che Karl Philipp Moritz im-
posta tra il 1785 e il 1786. da quel momento, e soprattutto 
dopo lo scoppio della rivoluzione in francia, il dilettante di-
venta una figura tipica del romanzo di formazione tedesco: sarà 
il caso del Wilhelm Meister goethiano (che con anton reiser 
condivide l’illusione teatrale), o dei vari dilettanti che si dedi-
cano alla musica (come il Joseph Berglinger di Wackenroder) 
o al disegno (come farà ancora il Grüne Heinrich di Gottfried 
Keller). Ma, al di là dell’evoluzione verso una vita borghese 
produttiva con ricadute umanitarie e filantropiche, cui il prota-
gonista del romanzo di formazione deve giungere dopo il supe-
ramento del suo entusiasmo dilettantesco (96), la cultura tede-
sca non considera il dilettante in modo positivo: esso non è la 
figura opposta al filisteo, ma il suo doppio; entrambi sono vo-
tati alla sconfitta, l’uno al mondo dello spirito, l’altro al mondo 
della vita produttiva e sociale. non a caso per salvare Wilhelm 
Meister Goethe fa intervenire un’organizzazione segreta che 
determina la sua vita e lo salva dall’inconcludenza del soggetti-
vismo (il protagonista diventerà un medico filantropo, proprio 
come avrebbe dovuto diventare, se non fosse stato traviato dal 
dilettantismo, l’anton reiser di Moritz). senza arrivare a tanto, 
non sono dissimili le svolte, o i pentimenti, dei protagonisti di 
vari altri dilettanti protagonisti di romanzi di formazione (97). 
Ma in questo passaggio storico si è anche ormai consumato il 
definitivo passaggio terminologico da quel Liebhaber ancora 
usato da sulzer al Dilettant. 
non è questa la sede per approfondire l’argomento dei 
romanzi di formazione; vorrei piuttosto sottolineare che la 
connotazione negativa del dilettante si precisa in seguito alla 
(96) si veda F. MORetti, Il romanzo di formazione, Milano, Garzanti, 1986.
(97) rinvio in proposito a J.W. gOetHe e F. scHiLLeR, Il dilettante, a cura di e. 
de angelis, roma, donzelli, 1993 (contiene un’antologia di testi di o. ludwig, r. 
Kassner, G. Keller, th. Mann, K.Ph. Moritz, Jean Paul, f. schlegel, a. stifter, W.H. 
Wackenroder, r. Wagner).
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rivoluzione francese, quando l’antica figura dell’Amateur ac-
cademico viene definitivamente superata. e non è forse un caso 
che dopo la pubblicazione dei Wilhelm Meister Lehrjahre nel 
1796, Goethe ritenga non eludibile la messa a punto e la critica 
di alcune delle categorie socio-intellettuali che erano all’epoca 
emergenti: il collezionista e il dilettante. Goethe portò avanti 
la riflessione sul dilettante insieme a schiller: i due avrebbero 
dovuto scrivere un saggio Über den Dilettantismus (98) per la 
rivista Propyläen. Gli schemi e materiali furono elaborati tra 
il maggio e il settembre 1799 e accompagnavano la chiusura 
della novella-saggio goethiana Il collezionista e i suoi: i due 
dioscuri di Weimar seguivano un progetto di definizione delle 
figure culturali borghesi che si stavano imponendo nell’epoca 
rivoluzionaria e poi napoleonica; la fine della rivista pose fine 
anche a questa ricerca e gli schemi e i materiali raccolti furono 
pubblicati solo nel 1832 (99). tuttavia, proprio quegli schemi 
e quegli appunti sono importanti per farci comprendere come 
si fosse nel frattempo modificata la concezione del dilettante: 
persa, dopo la rivoluzione, ogni aura aristocratica, il dilettante 
diventa il polo negativo di un’aspirazione soggettivistica alle 
arti, il prodotto di una confusione tra l’effetto su di sé dell’arte 
(per cui la Wirkung sensistica può diventare un elemento nega-
tivo) e la produzione artistica:
(98) su questo testo progettato esiste una notevole bibliografia, dalla quale ci limi-
tiamo a segnalare: g. BauMann, Goethe: Über den Dilettantismus, in «euphorion», 46, 
1952, pp. 348–369; u. WeRtHeiM: Das Schema über den Dilettantismus, in «Weimarer 
Beiträge», sonderheft 1960, pp. 965–977; H. BitzeR, Goethe über den Dilettantismus: 
dissertation zur erlangung der doktorwurde, Bern, H. lang, 1969 (che però legge 
quel tentativo quasi esclusivamente in funzione delle Affinità elettive); la disamina più 
completa rimane quella di H.R. Vaget, Dilettantismus und Meisterschaft: zum Problem 
des Dilettantismus bei Goethe: Praxis, Theorie, Zeitkritik, München, Winkler, 1971; G. 
stanitzeK, Dilettant, in Reallexicon der Deutschen Literaturwissenschaft, hrsg. von K. 
Weimar, Berlin, de Gruyter, 1997, i, pp. 364-66; G. VOn WiLPeRt, Dilettantismus, in 
Goethe-Lexikon, stuttgart, Kröner, 1998, p. 223 con bibliografia essenziale; poco affi-
dabile è invece R. HiBBitt, Dilettantism and Its Values: From Weimar Classicism to the 
Fin De Siecle, oxford, legenda, 2006; vari interventi interessanti in Dilettantismus um 
1800, hrsg. von s. Blechschmidt und a. Heinz, Heidelberg, Winter, 2007.
(99) apparvero nelle opere di Goethe, la cosiddetta Ausgabe letzer Hand, stuttgart 
und tübingen, 1832, Bd. 44. un’edizione, dei soli contributi di mano di schiller, con 
buon commento, è quella in F. scHiLLeR, Theoretische Schriften, hrsg. von r.P. Janz, 
frankfurt am Main, deutsche Klassiker Verlag, 2008, pp. 1091-1123 e 1580-1591. una 
traduzione italiana dei vari contributi in Il dilettante cit., pp. 3-26. altre dichiarazioni 
di Goethe sui dilettanti si possono trovare nelle Massime e riflessioni, a cura di s. sei-
del, roma, theoria, 1983, nn. 492 e 1100 (Liebhaber), 447, 1126-7 (Dilettant).
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l’arte si dà delle leggi e le impone all’epoca; il dilettantismo segue la tenden-
za dell’epoca.
Quando i maestri nell’arte seguono il gusto sbagliato, il dilettante crede di 
poter giungere tanto più rapidamente al livello dell’arte. Poiché al dilettante 
la vocazione a produrre da sé viene soltanto dagli effetti che su di lui hanno le 
opere d’arte, scambia questi effetti con le cause e le motivazioni oggettive, e a 
questo punto crede di rendere anche praticamente produttivo lo stato di sen-
sibilità in cui si trova: è come se pensasse che odorare un fiore basta a produr-
lo. ciò che parla al sentimento, l’effetto ultimo di tutti gli organismi poetici – 
che presuppone però l’applicazione di tutta l’arte – il dilettante lo vede come 
essenza dell’arte, e con questo vuol darsi a una produzione autonoma.(100). 
negli schemi i due autori individuano i campi di attività del 
dilettante (Poesia – suddivisa in Lirica e Prammatica – disegno, 
Musica, danza, architettura, arte dei giardini, teatro); per 
ognuna di queste arti vengono indicate: l’utilità generale per 
il soggetto, il danno per il soggetto, l’utilità generale, il danno 
generale, la situazione nel passato in Germania, la situazione in 
epoca moderna in Germania, la situazione all’estero.
in quest’analisi l’idea del diletto aristocratico è ormai assen-
te; la rivoluzione ha spazzato via la fiducia in una realizzazione 
solitaria del soggetto in un’arte: l’unico artista è colui che ha 
il genio («artista si nasce. l’artista è una persona privilegiata 
dalla natura» (101)) , ma un genio regolato dallo studio e dalle 
norme dell’arte:
dovunque l’arte non abbia ancora una giusta norma regolativa, come nella 
poesia, nell’arte dei giardini, dell’attore, il dilettantismo cagiona più danno 
e si fa più pretenzioso. il caso peggiore è quello dell’arte dell’attore. (102)
 
siamo cioè giunti alla distruzione del concetto aristocratico 
di dilettante, ribaltato nel suo rovescio, nel suo doppio negati-
vo. il dilettantismo allora non può che essere un concetto nega-
tivo, una forma residuale e marginale nella storia della cultura, 
il risultato di un atteggiamento soggettivistico che lavora senza 
regole, a casaccio (non a caso Goethe suggeriva di studiare la 
parola tedesca Pfuschen: ‘fare un lavoro abborracciato, a casac-
cio’) e che può anche fare danni, come nell’arte recitativa.
(100) da Il dilettante cit., pp. 5-6.
(101) ivi, p. 4.
(102) ivi, p. 6.
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2.4. Dopo la Rivoluzione e verso il Novecento
nel 1782, pochi anni prima della rivoluzione francese, Wa-
telet aveva distinto, ma si trattava anche di una distinzione di 
classe, i veri amateurs aristocratici, mecenati e collezionisti, dai 
loro imitatori borghesi degni di essere derisi in commedia: 
Puissent les Amateurs de ces classes aimables et bienfaisantes se multiplier pour l’avan-
tage des Beaux-arts et l’honneur de ma Patrie! Puissent les autres exagérer assez leurs 
ridicules prétentions, pour devenir dignes de subir au théâtre la punition que Molière 
imposa aux précieuses et aux faux savans de son siècle! (103)
dopo la rivoluzione la figura del dilettante, dell’amateur 
aristocratico sembra non esistere più: il dilettante è un bor-
ghese che scimmiotta le arti. Meglio di lui è sicuramente il 
connoisseur che diventa un esperto, magari di un solo autore, 
come sarà ancora lo swann di Proust, che per tutta la vita si 
dedica a studiare Vermeer. la stessa concezione del dilettante 
rispetto alle varie arti si è ribaltata: eravamo partiti dai teorici 
del seicento che escludevano la pratica artistica al dilettante; al 
contrario il dilettante del settecento spesso si dedicherà al di-
segno o all’incisione e nell’ottocento i dilettanti diventeranno 
i pittori della domenica che si esercitano en plein air. l’attore 
dilettante del settecento era colui che riusciva a portare avanti 
un percorso talvolta entrando in competizione con gli attori 
professionisti; nell’ottocento viene ridotto a filodrammatico di 
provincia.
Ma il cambiamento più deciso riguarda la musica: certo, 
come abbiamo detto, erano esistiti nobili che si dedicavano at-
tivamente all’esecuzione e poi alla composizione musicale pri-
ma ancora che fosse stabilita la definizione di dilettante; e lun-
go il sei e il settecento il dilettante di musica era ancora stato 
colui che eseguiva la musica e talvolta la componeva: quando 
nell’ottocento si arriverà alla nuova definizione di dilettante, 
questo sarà invece distinto dal Kenner/connoisseur per il fatto 
di non conoscere la teoria musicale e la sua storia: per ciò egli 
non può dare un giudizio appropriato in merito musicale e si 
(103) op. cit. p. 19. in verità la figura dell’amateur era già stata messa in scena 
nell’omonima commedia di nicolas-thomas Barthe del 1764.
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limita ad essere un banale “pratico”; si veda la definizione di co-
noscitore data dal lichtenthal e la sua opposizione al dilettante:
conoscitore, s.m. Persona che non solo sente il bello ne’ lavori dell’ar-
te, ma che possiede altresì sufficienti cognizioni della parte meccanica ed 
estetica dell’arte, le quali lo rendono capace di poter dare un giudizio fonda-
to sul valore de’ medesimi.
Per lo più si oppongono i conoscitori a’ dilettanti, a motivo che questi, ben-
ché sentano anch’essi il bello de’ lavori d’arte, ciò non ostante non sanno 
dar ragione in che consista propriamente il bello, e con quai mezzi si ottenga 
(104).
il conoscitore o connoisseur è ormai, insieme all’aggiornato 
tipo del collezionista, il nuovo personaggio della cultura bor-
ghese. al contrario, il dilettante è ormai una figura sconclusio-
nata e un po’ buffa, colui che non ha fatto tra l’altro una scelta 
chiara tra le arti e le confonde tra loro, occupandosi un po’ di 
tutto in nome del sistema delle belle arti. a livello alto la nuo-
va figura del dilettante, con tutti i suoi aspetti negativi, verrà 
incarnata da richard Wagner, quasi alter ego del Walther von 
stolzing dei Maestri cantori di Norimberga: anche la sua defini-
zione dell’opera lirica come opera d’arte totale che riunisce le 
arti verrà interpretata come dilettantismo, dal nietzsche della 
quarta delle Considerazioni inattuali fino al saggio di thomas 
Mann, Leiden und Grösse Richard Wagners, del 1933 (105) e 
oltre. e proprio a partire dalla polemica contro il wagnerismo 
claude debussy potrà scrivere i saggi-racconti che avrebbero 
dato vita al suo Monsieur Croche antidilettante. 
Ma il dilettantismo moderno non si ferma certo lì, anche 
le sue successive realizzazioni novecentesche (106) sembrano 
ormai archeologia rispetto alle possibilità performative e di di-
stribuzione offerte ai dilettanti dal Web e dalle nuove tecnolo-
gie in generale. Ma con queste considerazioni siamo ormai alla 
concezione post-novecentesca del dilettante. 
(104) P. LicHtentHaL Dizionario e bibliografia della musica, Milano, fontana, 
1836: il lessico del lichtenthal è in gran parte modellato sull’Allgemeine Litteratur der 
Musik di Johann nikolaus forkel del 1792.
(105) si veda ancora Il dilettante, cit. in particolare l’introduzione di de angelis e 
i passi antologizzati di thomas Mann.
(106) cfr. gli atti del convegno Dilettantismus als Beruf, hrsg. von s. azzouni und 
u. Wirth, Berlin, Kadmos, 2010.
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2.5. Requiem.
Jean starobinski chiudeva il suo L’invention de la liberté con 
la riproduzione di un quadro di francesco Guardi che assume-
va un significato allegorico: in quel dipinto un pallone aerosta-
tico si leva sul canale della Giudecca a Venezia, mentre gli spet-
tatori guardano in alto, ignari del fatto che quell’avvenimento 
segnerà la fine del loro mondo. Più modestamente, non ho qui 
icone da far assurgere ad allegoria: tuttavia, nel terminare que-
ste approssimazioni alla figura del dilettante, mi ritrovo tra le 
mani un’immagine forse ancora più comune e ritrita di quella 
degli ignari del futuro, quella degli uomini che intuiscono il 
progresso storico ma cercano inutilmente di negarlo. in questo 
caso il nostro uomo è un compositore: siamo a napoli nell’esta-
te del 1816, subito dopo la fine del periodo napoleonico e all’e-
sordio della restaurazione, quando nel real teatro del fondo 
va in scena l’opera Gabriella di Vergì. il nobile compositore 
della musica tace il suo nome e si presenta al pubblico come 
«dilettante di distinzione» nell’illusorio e anacronistico tentati-
vo di riportare in auge una categoria illustre: ma quella distin-
zione che egli cerca è ormai sepolta, oscurata dalla rivoluzione 
e dalla connotazione peggiorativa che il termine di dilettante 
ha ormai assunto definitivamente; e forse in quel momento egli 
spera che nessuno si accorga che il suo è soltanto un maldestro 
tentativo di adattare all’italiano la vecchia e usurata espressione 
francese amateur distingué (107). 
enRicO MattiOda
(107) Gabriella di Vergì azione tragica di a. l. t. posta in musica da un dilettante 
di distinzione, e rappresentata nel real teatro del fondo nella està dell’anno 1816, 
napoli, tipografia flautina, 1816. il dilettante in questione era Michele enrico carafa. 
composto da andrea leone tottola, il libretto sarebbe stato nuovamente musicato da 
Gaetano donizetti nel 1826.
